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اللتتعرسردًا 


دراسة ف نض المفضليات 


فهرس 


مقدمة 
تمهيد 
أ- الشعر والتراث والهويّة السردية 
ب- قدّم مشكلة الأنواع الأدبيّة وأصالتها 
د- حول مفهوم السرد 
ه- المفضليات مُدَونة الدراسة 


الباب الأول: الشعر وسرد الحياة 

الفصل الأول: الشعروسرد الواقع 

المبحث الأول : من التقاليد الأدبيّة إلى تعيين الأماكن والشخوص 

المبحث الثاني : الشعر وسرد التأريخ 

المبحث الثالث : الخطاب وإقحام الوسيط : السرد عبر الرسالة 

المبحث الرابع : القصيدة فعْل إنجاز : الصياغة الخطابيّة للسرد 
الفصل الثاني: الشعر وسرد الأسطورة 

المبحث الأول : السرد - الأسطورة - السيناريو 

الملبحث الثانى : الثور الوحشى 

المبحث الثالث : الحمار الوحشي 


الفصل الثالث: الخبرهامشا على القصيدة: 
من سرد القصيدة إلى سرد الخبر 


الباب الثاني : الشعر والتمثيل السردي 


الفصل الأول: السرد الشعري بين علاقات السببية والزمانية 


ادحل 


الفصل الثاني: الشخصية والسرد الشعري 
الملبحث الأول : الاسم وتنميط الشخصية 
المبحث الثانى :دلالة الشخصية وخصوصية النمط السردي 


الفصل الثالث: الشع رمن ذاتية السرد إلى تعدد الأصوات 
المبحث الأول : القصيدة بين البرك الشخصى واللاشخصى 


الخاتمة 
المراجع 


ضرف 
ضيف 
5 


02 
1 
إوداضن 


لك 
وم 


- آثر البحث الإشارة إلى قصائد المفضليّات بالرمز: (مف) 
اختصارًا لكلمة مفضليّة . وللبيت بالرمز: (ب) . 

- ولما كانت المفضليّات هى مادة الدراسة جعل توثيق أبياتها فى 
لمن لثلا يثقل بها هوامش الدراسة . ْ 

- وعندما يخرج إلى قصائد في دواوين أخرى فإنه يشير إليها 
بالرمز (ق) اختصارًا لكلمة قصيدة . 


مقدمه 


يصدر هذا البحث عن اهتمام بدراسة البنية الأدبيّة » بجعلها موضوعًا جماليا » 
سعيًا نحو معرفة أكثر وعيًّا بالممارسات الشعرية » وتحديدًا بالشعر العربي القديم الذي 
هو مقوم أساس من مقومات الذات العربيّة » ومكوّن رئيس من مكونات هويتها . ومن 
ثم يهدف البحث إلى محاولة أعمق للتعرف على مقومات الشعر العربي القديم بإعادة 
قراءته «نوعيا» » فنستكشف بعض معالم البناء السردي فى القصيدة الجاهلية . وفى 
هذا يحاول البحث نقض انفراد مقولة «الغناثية» بالقصيدة العربيّة القديمة » من خلال 
تحقيق مقولة أخرى هى مقولة «السرد» التى يراها البحث جوهريّة فى القصيدة العربية 
القديمة فى كثير من الأحيان . الأمر الذي يقودنا إلى زحزحة قيمتى الثبات واليقين 

إن الشعر في الثقافة العربية القديمة نوع الأنواع » هو النوع الجامع لبذور الأنواع 
الأخرى التى نشأت أو كان يمكن لها أن تنشأ » ويضحى مرادفا ضمنيا للأدب منطويًا 
على قيم سردية » وغنائية » ودرامية » ورسائلية ( وحجاجية » وينفتح على التهديد ( 
والمواعظ 3 المنافرات والمفاخرات 3 والمدح 3 والرثاء 3 والغزل 3 التأمل 2 وما لين ذلك 
وغيره كثير . ليبقى الشعر القديم في النهاية أكبر من أن تستبد بتصنيفه مقولة نوعيّة 
واحدة 1 

ومن هنا يعيد البحث : «البناء السردي فى القصيدة الجاهلية» قراءة الشعر 
الجاهلى مُمَّمّْلاً فى «المفضّليات» من خلال بعض ما تطرحه النظريات السرديّة 
الحديثة لإعادة التَعَرّف على السمة النوعيّة للشعر العربي القدم- الجاهلي تحديدًا , 
ولإعادة التعرّف على مقومات القصيدة العربية عبر مباشرة بنيتها سق ذاتها » لإعادة 
بناء تاريخ الأدب .حيث التأريخ الحقيقى للأدب هو التأريخ لأسلوبيته » كما لا يمكن 
أن نصف التطور الأدبى إلا فى مستوى البنى . 

ولا تؤخذ مقومات البناء السردي هنا منفصلة أو متجاورة . إذ تتفاعل فى النهاية 


بشكل حَيّ خلاق يحفظ على العمل وحدته وهويته » فوحدة العمل كما يقول 
الشكلانيون «ليست كيانا تناظريا مغلقاء بل تكاملاً ديناميا له جريانه. الخاض» ولا 
ترتبط عناصره فيما بينها بعلامة يان أو إضافة . وإنما بعلامة الترابط والتكامل 
ا 0 

ويأتي البحث في مقدمة وقمهيد وبابين يشتمل كل منهما على ثلاثة فصول , ثم 
خاتمة . 

يقوم الباب الأول على بحث علاقة الشعر من حيث هو سرد بالحياة » وهذا من 
خلال فصول ثلاثة : الأول وعنوانه «سرد الواقع» ويأتي على أربعة مباحث : الأول 
يُعْنى بالنظر إلى القصيدة الجاهلية بوصفها علامة مستقلة وتعمل فى اللحظة ذاتها 
بوصفها علامة توصيليّة . ويعنى الثاني ببحث العلاقة بين الشعر وسرد التأريخ ؛ فإذا 
كانت المسرودات التأريخيّة قد تبدو مختلفة كلية عن المسرودات التخييليّة » فثمة 
تقارب بينهما في بعض الوجوه . وبخاصة عندما يكون مدار القصيدة على تدوين 
الواقعة » فيسجّل الشعرٌ الأحداث كما يسجّل التّرّعات والآمال والقيم . ويعنى 
المبحث الثالث بهذا الشكل الرسائلى الذي تأخذه بعض القصائد أو بعض أجزائها , 
فتعتمد القصيدة الترسيُل نمطا من أنماط الحكي . أما اللبحث الرابع فيدور على النظر 
للقصيدة بوصفها فعلاً إنجازيا ؛ مستفيد) ما طرحه «جين أوستن» في نظرية الأفعال 
الكلاميّة » حيث كانت حدود الاعتقاد 3 تتوقف عند عد التكلم بشيء ما هو دائمًا 
ليس إلا إثبات الشيء وتقريره » والإسناد إليه . بالمعنى النحوي والمنطقي لمفهوم 
الإسناد » ولكن مع نظرية «الأفعال الكلاميّة» أصبحنا نلتفت إلى أن التكلم بشيء ما 
قد يعني فعله وإنجازه ؛ وبعبارة أخرى أن قول شيء ما هو إنجازه . وعلى هذا النحو يري 
البحث في بعض القصائد نا قصائد أنشأت «فعلةً» أو عملت على إنجازه عند 
التلفظ بها .» على الأقل في سياق تداولها الأول » و«الفعل» هنا ليس من قبيل امجاز أو 
النتائ تج المرجوة وإِغا هو (الحدث) أو (النشاط) الذي أنجزته القصيدة بالتلفظ بها في 


مر هْ 


)0( يوري تينيانوف: مفهوم البناء .مقال ضمن كتاب: نظرية المنهج الشكلي : نصوص 
الشكلانيين الروس . تحرير: تزفيتان تودروف . ترجمة : إبراهيم الخطيب . الناشر : الشركة المغربية 
للناشرين المتحدثين » مؤسسة الأبحاث العربيّة- بيروت- ط -١‏ 1987م . ص/الا . 


أما الفصل الثاني فيدرس الأسطورة في الشعر من حيث هي سَرّد يعتمده الشعر 
كما يعتمد صور الواقع الحياتي » ويأتي في ثلاثة مباحث » يربط الأول بين مفاهيم 
التره» والاسطرية والسيناريو» حيث يعيننا المفهوم الأخير على التقاط الجمّل الهدف 

فى النصوص الشعرية » والتى تؤدي بنا إلى التقاط الحكاية التى تقدمها الأسطورة . 
ومسا القبزرة على #وليك مرقعات الابخدانك.. ْ 

أما اللبحث الثاني فيتتبّع مشاهد الثور الوحشي في المفضليات بما هي سرد مُطرد 
الأبعاد » ترويه القصائد بهيكل شبه ثابت المعالم ٠‏ وهي بَعَدُ مشاهد لها رصيدها 
الواقعى الحياتى الذي لا تخطثه العين » ولها أيضًا أبعاد أسطوريّة بما تكتنزه مكوناتها 
من أبعاد طقوسيّة شعائريّة . ويبين كذلك عن اطّراد سيناريو مُعَيّن بشكل يجعل 
غياب بعض وحداته دليل حضور . ويتتبّع البحث الأبعاد الأسطوريّة الطقوسيّة للثور 
في حضارات الشرق القدم بما يجعل منه كيانًا متميرًا للشعراء يتخفى وراءه مغزى 
كلى كل يعدت صياقتة وكما تزفق البحه عدن الدون الوسسي ترفك فى الممتحك 
لامك عند بتار اممف غير اف نظ إلنه ووصفة امطارزة للحياة البو إصنضنها 
الناس ويعيشونها بقطع النظر عن جذور طقوسيّة أو شعائريّة . إنه أسطورة خلقها 
الشعراء ويتولون سردها . وإذا كانت البحوث تجبري على تتبع ما هو مُتَفرّد وخاص » 
فإن القاسم المشترك الأعلى بين الشعراء والتعاور على منبع واحد يظل مثارًا للعديد 
من الأشكلة : 

ويدرس الفصل الثالث الخبر المرافق للقصيدة مر حيرت عر اود تخي عوار لسردٍ 
شعري في محاولة لتحرير العلاقة السرديّة بينهما إذ كثيرًا ما تصوغ مثل هذه 
الأخبار غرض القصيدة أو مناسبتها بما يجور على معانيها المحتملة ويحد من إيراق 
العمى: 

أما الباب الثاني فيدرس الشعر من حيث هو تمثيل سردي » فيستكشف الفصل 
الأول عمل مقولتي الزمانية والسببيّة في النصوص » وكيف تتشكل ا في 
ضوئهما . كأن يدرس مثلاً تلك العلاقة القائمة بين زمن القصة وزمن الحكاية » 
وبخاصة من زاوية الترتيب » حيث المفارقات الزمنيّة وقضايا المدى والسعة . 

أما الفصل الثاني فيتتبع الطابع التمثيلي الرمزي (الأليجوري) الذي تأخذه 
بعض الشخصيات التي يسْرْد عنها الشعر » ودلالاتها السرديّة » وما يتأسس حولها 
من قيم سردية 1 . ويأخذ البحث اسم «سلمى» مثالاً فيتتبع السرد دلالاته 
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وسياقاته السرديّة ويأتي الفصل في مبحثين الأول : «الاسم وتنميط الشخصية» » 
والآخر عنوانه : «دلالة الشخصيّة وخصوصية النمط السردي» . 

أما الفصل الثالث والأخير فينصرف إلى محاولة تحديد نسبة السرد إلى مصدره » 
وبحث وجهات النظر المتجاورة معًا في البيدود نا فقي أو فار في تبادل يه 
وهو ما يمنخنا القدرة غلى مشابعة شخخصيات النصض وتحديد رؤيتتهنا للعالم وأطر 
سلوكها ء ومن ثم ينشغل المبحث الأول بتحديد مَنْ يتكلم داخل النص » وهذا من 
خلال المبحث الأول : «القصيدة بين السرد الشخصي واللاشخصي» » وكذلك يبحث 
علاقة السارد بما يُضَمَّنه سرده من سرود تعود إلى آخرين . وهو ما يشكل المبحث 
الآخر : «التنوع الكلامي وتنافذ اللغات : تمثيل الكلام» . ثم تأتي خاتقة توجز أهم ما 
توصل إليه البحث من أفكار . 
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نلمهيد 


أ- الشعر والتراث والهوية السرديّة 

ب- قدام مشكلة الأنواع الأدبية وأصالتها 
ج - حول غنائية الشعرالعربي القديم 
د- حول مفهوم ا لسرد 

ه- المفضليات مدونة الدراسكة 
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أ- 0 والتراث والهوية السردية: 
إننا ونحن نتحدث عن الحداثة والابتكار والفن والتجديد لا ننقطع عن 

3 مُمَغَلاً هنا في الشعر الجاهلي » » حتى ونحن ننظر لأحدث أشكال الكتابة 
الأدبيّة ؛ وأكثر حركات الفن تقدميّة » وليس هذا اعتزارًا ساذجًا بركام لا حياة فيه » 
أو تقديرًا كاريها فقط لبُعْده الإنساني ؛ إذ التراث لا يعني الانقطاع أو الانفصال ؛ بل 
هو حضور الأب في الابن » حضور السلف فى الَف » حضور الماضي في الحاضر . 
إنه مقومٌ أساس من مقومات الذات العربية » وعنصر رئيس من عناصر وحدتها . هذا 
التراث ليس ثقافة الماضي »إنه تمام هذه الثقافة وكليتها . فليس للتراث ذلك البُعد 
الاضوي المنقطع ؛ فهو لا فت مارس ثقل حضوره الضاغط على الوعي العربي في 
لحظته الحاضره ؛ واستشرافه المستقبلي . إن التراث عندنا إرفادٌ بإبداع حي نشط 
يُمكن تفعيله في واقعنا بالعودة إلى أكثر لحظاته النسبيّة ابتكارًا » فالتراث في الوعي 
العربي المخناضدر ولا يعني فقط «حاصل الممكنات 0 تحققت) بل يعني كذلك 
«حاصل الممكنات الى ل مودو وكاد يكن لها اناه د لا يعني «ما كان» 
بل أيضا » ولربما بالدرجة الأولى » «ما كان ينبغي أن يكون70١)‏ 

وهنا يسائل البحث الهوية من باب السرد ء أو بالأحرى » 507 السرد بما هو 
مكون من مكوناتها . بل هو إطار معرفي لتحديدها . 

؟ . يطرح «بول ريكور) مفهوم «الهويّة السردية» ؛ ويعني به : تلك الهوية التي 
يكتسبها الإنسان من خلال وساطة (الوظيفة الحكائيّة) » أي عبر إنتاجه مختلف 
ضروب القصّ والسرد والحكاية وانفعاله بها(') . وهنا تُعَرّف «الذاتيّة» بأنها همي ذلك 
النوع من الهويّة الذي لا يوجده سوى التأليف السردي وَحُده في حركيّته . ومن ثم 


)١(‏ د . محمد عابد الجابري : التراث ومشكل المنهج . مقال ضمن كتاب : المنهجيّة في الأدب 
والعلوم الإنسانية . دار توبقال للنشر- الدار البيضاء- ط١-‏ 1989م . ص76 . 
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فالذاتية ليست أحداثًا مفككة , ولا هى جوهريّة لا تبديل فيهاء أو متنعة على 
التطور . وعلى هذا النحولن تتوقف عن إعادة تأويل الهويّة السرديّة التى تشكلنا فى 
ضوء المرويات التي تقترحها علينا الثقافة التي نعيشها ‏ إذ الحياة أصلاً هي حقل من 
الفعالئية اناس , 0 من الفهم السردي الذي نحاول من خلاله أن نكتشف 
الهوية العرده التي تشكان(١‏ 

وكا كان لكل ثقافة 0 وأساليبها ذ فى السرد والرواية » وكان لكل جماعة 
تاريخيّة أحداثها المؤسسة لهويتها الجماعيّة ولع عدج تم استعادتها التأويليّة والحكائية 
باستمرار » فإننا نستطيع الانصراف إلى الحبكات ص تلقيناها في كل اذج تراثنا . 
000 ُجَربْ مختلف الأدوار التي تتبناها الشخصيات الأثيرة في القصص 
العزيزة علينا ا (هذه اعطرلاك لالت واف تحاول أن تحصل. على (فهم 
ذاتي لأنفسنا) . و تصبح «الهوية السردية» صورة الذات المتحركة » التي لا تتحقق 
إلا بالسرد كما 0 تصبح ا هي «الأنا» المعطاه منذ البدء ء الأنا 0 في 
تشكلها- والالكيت محر ا ورور اللقادات رسيي لتجد او امرويات تراثنا » ومن هنا 
فوحدتها ليست وحدة جوهرية أو ثابتة » وإنها هى وحدة سردية . 

وعلى هذا النحو فمعرفة الذات مط من التأويل يجد في السرد - من بين ما يجد 
قن إشدارات وويرد أشرى ع وساطة الأكترة هرذ الذاك :لا تعترفي ذانينا مسا شير بل 
تعرفها بطريقة غير مباشرة . من خلال العلامات الثقافيّة بجميع أنواعها . تلك التي 
يتم إنتاجها استنادًا إلى وساطات رمزيّة تنتج دائمًا وأساسا الفعل . 

وتقوم الوساطة السردية - كما يقول «ريكور»- على التاريخ بقدر ما تقوم على 
الخيال » مُحَولة قصّة الحياة إلى قصة خياليّة أو إلى خيال تاريخى يمكن مقارنته بسير 
أولئك العظام الذين يتضافر بهم التاريخ والسرد . ومن ثم فالهوية السرديّة مفهوم 
ينصهر فيه السرد التاريخي والسرد الخيالي معًا في تجربة واحدة . إن حياة الناس على 
سبيل المثال تصبح أكثر معقوليّة بكثير » حين يتم تأويلها في ضوء القصص التي 
يرويها الناس عنها . وتصبح (قصص الحياة) نفسها أكثر معقوليّة حين يُطبَّقَ عليها 


)١(‏ بول ريكور الاي من ورت | . (مقال) ) ضمن كتاب : الوجود والزمان والسرد ؛ فلسفة 
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الإنسان النماذج السرديّة أو الحبكات المستمدة من السرود التاريخيّة والخياليّة(1) . 

ويحدثنا «ريكور» عن بعض حلقات سلسلة قصص تجربتنا اليومية التى رعا لا 
نلتفت إليها . فخلاف القصص الفعليّة ثمة «قصص لم تُرْوَ من قبُل» , ومنها جلسات 
التحليل النفسي » حيث يُرُودُ المريضٌ احلل النفسي بشظايا متفرقة من القصص 
الحيّة ( والأحلام » والمشاهد الأولية والقصص المتباينة ؛ وعلى الحلل أن يكوّن من هذه 
الشظايا القصصية سردا يمكن أن يكون أكثر احتمالاً ؛ وأكثر معقوليّة . 

والتأويل السردي الذي تؤديه هنا نظرية التحليل النفسى يعنى أن قصة الحياة 
اناغو تصض لم يندو لها انا روحت وروكا رك مكيوقة غيد لدل لصم قات 
التي تتولى الذات أمر العناية بها » وترى أنها تشكل «هويتها الشخصيّة» . فالبحث 

عن الهوية الشخصيّة هو الذي يضمن الاستمرار والتواصل بين القصة الممكنة أو 
الضمنيّة والقصّة الصريحة أو الفعليّة التى نتظاهر بتحمّل مستوليتها . 

وخلاف هذه «القصص التى لم تَرَوَ من قبل» » هناك «القصة غير المروية بصورة 
مقنعة» » كما في حالة الحاكم الذي يحاول أن يتفهم المدعى عليه » بحل لغة خيوط 
المؤامرات التي وقع في شراكها . وهذا الشخص المشتبه فيه » يمكن أن يقال عنه إنه 
«مشتبك في قصص» تحددث له قبل أن تروؤى أي قصة ), ثم يبدو هذا الإيقاع والتورط 
وكأنه ما قبل تاريخ القصة المرويّة » وهو البداية التي يختارها الراوي لها . وما قبل 
تاريخ القصّة هو ما يربطها بكلا أكثر اتساعًا ويعطيها خلفيتها » وتتكوّن هذه الخلفيّة 
من التراكب الي للقصص المعيشة جميعًا(" . 

إن كل تعاملاتنا القرائيّة مع الشعر . مع ما يطرحه من طوابع حكائيّة أو قصصيّة 
بيت مجر ابدة لنصص وى او حكاياق بع بملههان إنما هي تجارب للعيش 

فى النصوص . تجارب للحياة ة في النص على نحو مُتَخيّل . وكل قراءة هي إعادة إنتاج 

ل(حكاية النص) » »هي حوا ر جدلي خلاق بين م يطرحه النص وما تقدمه موسوعة 

القارئع لفهم حبكة النص وعلاقات الشخوص ونظام الأحداث وعلاقاتها : بعبارة 
أخرى محاولة لإنتاج عم سردي ) مواز . 

ويأتي الشعر العربي القديم لكوك هو النَصُ الأول الذي راكم فيه العرب 


. 3072 50١ص‎ . بول ريكور: الهوية السرديّة . (مقال)- السابق‎ )١( 
ا ا‎ 
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تصوراتهم عن الحياة واجتمع والقبيلة والفرد , والطبيعة والمعارف » والقيم ‏ غير منحاز 
في ذلك إلى طبقة دون أخرى . لقد تجلى فيه السائد كما تجلى المهمش . فكان بحق 
عكاذ للحياة الغوية + لف كليراقنة الكيحر اه الفرسنانة وذوو النظرة والأمراءخ كما كله 
فيه أيض المعدمون والفقراء والعبيد والصعاليك والنساء » ظهر فيه الأعلام المشهورون 
كما ظهر المجَهُلون . قَدّم شعراء وثنيين ونصارى كما قَدّم المتحنفين . كل هذا رواه 
العرب وحفظوه وعاشوا به . ومن هنا فعندما يقدم الشعر العربي سرده فإنه يقدم 
تمن أبعاذ لذات الحريئة وبنباتها الذهية والفكرية., بإنه يقد متكادنا بن «الهنوية 
السردية للذات العربيّة . 

* . وتشكيل تراث ما يعتمد - كما يقول بول ريكور على عاملين هما البتَكر -0 
0 ؛:؛ والراسب 25700 » وَيُعْرَى للراسب تلك النماذج التي تشكل 
أغاط بناء الحبكة . والتي تسمح لنا أن ننظم تاريخ خ الأنواع الأدبية . وفي هذا لا نغفل 
حقيقة كون هذه النماذج لا تشكل ماهيّات أبديّة ثابتة » بل إنها تنبع من تاريخ 
مترسب طمس تكويئه من قبل مولا ضيه علي عر عجر ها ,مواد الدما رج 
التى ترسّبت قبله . بل لابد من الاعتداد بدور ظاهرة الابتكا رأيضًا في تحديد هذه 
الهويّة . إن كل تجربة سابقة شكلت راسبًا ما للنماذج السردية كانت عند لحظة تاوعد 
من ابتكار وقدّمَت دليلاً هاديًا لتجريبٍ آخر في الميدان السردي . ولا يعني هذا 
جعدوة ال سحيب ف القوادت ين التي تشكل نوا من القواعد التي تتحكم في تأليف 
الأعمال الجديدة تتجدد بدورها , ويبقى لمجال مع الابتكار متسعًا للتجديد . ولكن 
الابتكار أيضمًا ليس عملية منفلتة ؛ إذ يظل الابتكار سلوكًا تحكمه القواعد ء فهو يرتبط 
بطريقة أو بأخرى بالنماذج التي يوفرها التراث !1 . وعلى هذا النحو يظل كل ابتكار 
مشدودًا إلى الراسب » ويظل الراسب فعّالا دائمًا إزاء كل تجديد » ويظل أيضًا 
الانحراف إمكانًا ضمنيًا فى العلاقة . 

ومن ثم لا يمكننا لخديف عن السرديات العربيّة المعاصرة دونما محاولات تتوفر 
على دراسة أشكال السرد العربي القديم نثرًا كان أم شعرًا . ذلك أن المبتكر والجديد لا 
يتم وفق ألمعيّة إبداعيّة منقطعة عن الجذور » عن الماضي » أو مرتمية تمامًا في حضن 
الثقافات الأخرى . 


. بول ريكور : السابق . ص40‎ )١( 
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ب- قدام مشكلة الأنواع الأدبية وأصالتها النقدية: 

.١‏ تظل مشكلة الأنواع إحدى أقدم مشكلات الشعرية وأوسعها جَدَلاً ‏ إذ 
يعاودنا االحديث دومًا عن الأ نواع ددءا من «أرسطو) 35]06ى وروا في العصر 
الحديث ب«نورثروب فراي» 126 م0ط1ده810 » و«فيليب لوجون) عمناءزع.] ءممتلتطط 
و«روبرت شولز) » 5وع1مطء5 18050616 و«هيلين سيكسوس)» 5ناه« عمعاء11 و«تزفيتان 
تودروف») 1000107 2هاء17' و«جيرار جنيت» غ1اءم06 0613101 » وعشرات غير هم 
ولا يفتأ الموضوع يُطرَح من جديد مع معظم النصوص الإبداعيّة ا مجاوزة التي لا تعبأ 
كتير بالتقاليد الموروثة أو النظام السائد , وإنما تبحث عن أدائيات جديدة » وبخاصة 
عندما د تستثمر خصائص أنواع أخرى . 

والاهتمام بمسألة النوع نابع من الأهمية التي تأخذه مسألة النوع في إضاءة التطور 
الداخلي للأدب . فكل تاريخ للظواهر الأدبيّة لا يمكن له أن يُدَوْن بعيدًا عن مسألة 
النوع الأدبي .هذا فضلا عن أن «النوع الأدبي محكوم في نشأته وتطوره بوضع 
تاريخي اجتماعي محددء» ومحكوم في طبيعته وطاقاته ووظيفته 3 بحاجات 
اجتماعيّة معيّنة يحددها ذلك الوضع التاريخي الذي أثمر هذا النوع»(١)‏ هنا افكرياك 
عن أن كل مرحلة من مراحل المجتمع تتجَّسّد علاقتها بالعالم عبر فنون مخصوصة 
وأنواع أدبيّة بعينها » كل منها قادر على استيعاب ثقافة المجتمع في هذه الفترة » 
ونظامه الاجتماعي وأفقه الجمالي 1 

وينشأ النوع كما عند باختين من طبيعة التوجه المزدوج للعمل- بل لكل تلفظ- 
نحو موضوعه » ونحو محاور بعينه » وهذان المقومان عنده هما معيار افتراق الأنواع 
وتمايزها . يقول : «إن الكينونة الف عاك ب امهم ان من أي نوع ء مقضلة 
بالواقع استنادًا الو شرط مزدوج 3 وتحَدّد متناف هذا التوجه المزدوج نمط هذه 
الكينونة » أي نوعها . 

إن العمل يتوجه أولاً إلى مستمعيه ومتلقيه » وإلى مجموعةٍ من الشروط المككدة 
الخاصّة بالأداء والفهم . كما أن العمل يتوجه ثانية إلى الحياة » من الداخل » عبر 


)١(‏ د . عبدالمنعم تليمة : مقدمة في نظرية الأدب . سلسلة كتابات نقدية- الهيئة العامة لقصور 
الثقافة- 991١م‏ . ص177 2 ١74‏ . 
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محتواه [الموضوعاتي نعط (* »إن 0 3 0 نفسه اموضوعانا] » بطريقته 
الخاصة . وإلى الحياة وأحداثها ومشكلاتها . .)2 ' . وهو تصور كما يقول تودروف يقوم 
على العلاقة بين العمل والعالم » فاستنادًا 0 العالم غيرالمحدود وما حَبي من 
حصا اص واكاك 9ط ليا اردور الاو يداي انتخاب لبعض هذه السمات » 
مرق وجود هذه السلسلة غير ا محدودة من الخصائص لينشيئع نموذجًا 0 0 . ومن 

ثم فالنوع إذن يشكل «نظامًا منمذجا يقترح صورة شبيهة بالعالم»7؟ 2 رفن هذا 
النحو يصبح «طكل نوع منهجه . وطرائقه لرؤية الواقع وفهمه » وهذا المنهج » وهذه 
الطرائق ضيه الخمرة وعلى الفنان أن يتعلّم كيف يرى الواقع بعيون 
النوع»(2) 

1 . والعلاقة بين النص والنوع علاقة جدليّة ومبنيّة أيضا بالتراتب » فالنصوص 
تنشيئع معًا أنواعًا ]نتيا على أنها «ضرورات نظاميّة تُلزِم الكاتب من جيه 2 
وكذلك يَلرمِها الكقانت يدور 7 ..وكمنا هؤ الأمرعلى هذه العلاقة التدلية إبدذاعيا» 
فالأمر ذاته عند دراسته » يقول تودروف : «إن كل دراسة أدبيّة لابد أن تسير فى حركة 
مزدوجة : من العمل المعين إلى الأدب في عمومه (أو النوع) » ومن الأدب في عمومه 
(أو النوع) إلى العمل المعين . ولابد أن نعطي لهذه الحركة- أو تلك- الحق مؤقنًا في 
أن تشير إلى الاختلافات والتشابهات ؛ فهذه عمليّة مشروعة اما . بل إن من طبيعة 
اللغة أن تتحرّك في إطار من التجريد ؛ وفي إطار من «النوعية » متعم ع0 . 


() استبدل البحث الترجمة «الموضوعاتي» بالتعريب : «الثيمي» . 

)١(‏ تزفيتان تودروف : باحتين ؛ المبدأ الحواري . ترجمة : فخري صالح . سلسة آفاق الترجمة- الهيئة 
العامة لقصور الثقافة- القاهرة- 1497م . ص188 . 

(؟) تزفيتان تودروف : السابق . ص ١1894‏ . 

(؟) السابق : نفسه . 

(4) رينيه وليك » آوستن وآرن : نظرية الأدب . تعريب : د . عادل سلامة . دار المريخ للنشر- 
7اهم/1995م.ص؟١7.‏ 

(5) تزفيتان تودروف : الأنواع الأدبية . (مقال) ضمن كتاب : القصة ء الرواية » المؤلف . دراسة في 
نظرية الأنواع الأدبية المعاصرة . ترجمة وتقدي : د . خيري دومة . مراجعة : أد . سيد البحراوي . 
دار شرقيات للنشر والتوزيع- ط١-‏ 1991م . ص47 . 
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ومقولة الى ب كر 0 ماد ل ا لي وكل 
00 يبدل النوع » من خلال الإضافة إليه أو التناقض معه أو [مع ] العناصر 
المتغيرة»(١)‏ كما يرتبط النوع 0 بسائر الأنواع الأخرى المرافقة فقة له أوالمحيطة 
به .يقول تودروف «تشكل [الأنواع]( ١#‏ واشمل كل .فرسلة تنا إنها لا يمكن أن 
عرف إلا في العلاقات المتبادلة فيما بينها.ء فلن يعودثمة نوع -«تراجيديا» 
كذ ود : سيغاد تعريف التراجيديا في كل لحظة من التاريخ الأدبي بارتباطٍ 


مع الأ نواع الأخرى المتعايشة)( 1 


ج- حول غنائية الشعر العربي القديم: 

١‏ . ساد الأدب ودراسته في جل الأوقات اعتقاد جازم بكون القصيدة العربية 
القديمة والحديثة فى شكلها الموروث قصيدة غنائية بامتياز . يرتبط بهذا الاعتقاد تصور 
اخوعتفاه الاق المطلق بصفاء الأنواع واستقلالها . با أفضى إلى ضرورة الاستسلام 
البدهي بفمزورة اندراج كل نض في:نوع بعينه من الأنواع المعزوفة ا يؤول إلى مَظْهِرٍ 
من التطابق التام بين النص وتقاليد النوع . 

وظل الإيمان بصفاء الأنواع أو نقائها مُكرّسًا لوضع يمتنع فيه على الوعي النقدي 
الاعتقاد في المبدأ الجمالي الذي يزحزح العلاقة بين الأنواع الأدبيّة » فتُّهَدَر 
طاقة النصوص الساعية نحو التجديد والاختلاف , وتعود النصوص من الإنتاج الأدبي 
ليتم تشذيبها وتهذيبها ورد امختلف إلى المؤتلف أو رَدَ الجديد إلى المألوف والمعتاد . 

ورؤيتنا المعاصرة لمسألة الأنواع رؤية تقتفي منذ مطالع النهضة التصنيف الأوربي 
للأنواع » والذي يعود غالبا إلى آرسطو في تفرقته بين الشعر المسرحي والملحمي 
والغنائي : ف«الغنائي» في الشعر اليوناني القديم > في تعريف مجدي وهبة وكامل 
المهندس : «صفة تطلق على ذلك الشعر الذي يُنْظم بقصد التغنّى به فى موضوعات 


)0( رالف كوهين : التاريخ والنوع . ضمن كتاب : القصة .2 الرواية 3 المؤلف .ص"6؟. 
(#) استبدلنا كلمة (النوع) بكلمة (جنس) و (الأنواع) ب (الأجناس) وهذا على طول الاقتباسات . 
(؟) تزفيتان تودروف : الأجناس الأدبيّة . ترجمة : جواد الرامي . مجلة نوافذ- النادي الأدبي الثقافي 


بجدّة- العدد؛- صفر 5١9‏ ١اه/‏ 1198م . ص ١ه‏ . 
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المديح أو الرواية أو السرد القصصي على أوتار القيثارة القديمة المسمّاه باللّيرا 
لق ١‏ 

ويبدو الوصف (غنائي) في الآداب الحديثة أيضًا لا ينفصل جذره عن البُعْد 
القدبم في الحضارة اليونانيّة سواء في صلته بالغناء ؛ بانقطاعه عن هذا الدور مع 
الاحتفاظ ببعض المقومات الشكلية والموضوعيّة » أو فى صلته بالملحمة والمسرحيّة 
وعبر تمايزه عنهما ؛ بوصفه تعبيراً عن انفعالات ذاتيّة . ف«الغنائي» «في الآداب 
الحديثة : صفة لشعر لا يُتَعَنى به موسيقياء وإنما يحتفظ بشكل القصائد الغنائيّة 
اليونانية القديمة وببعض موضوعاتها . فهو شعر يعبر عن انفعالات الشاعر لما يؤثر ثر في 
نفسه من أخداك بتعلانا الملحية التي يروي فيها الشاعر انه أو سردًا بُطوليا يهم 

جميع أفراد امجتمع الذي ينتمي إليه » وعلى عكس الشعر المسرحي الذي يقدم فيه 

33 روايته بوساطة ممثلين وحوار وإيماء ومناظر منقوشة في كثير من الأحيان على 
خشبة المسرح . وقد يكون هذا الانفعال الذي يعبر عنه الشاعر في الشعر الغنائي 
فرد ا ذاه مما عاشي وقد كن اهنا ا ا د 
القديم) مثل تمجيد الأبطال أو الاحتفال بالنصن(") 

ومدار «الغنائية» 1/1115 على هذا النحو 7 (ذاتيّة الشاعر) » فتكون هى 
النزعة التي «تدفع الشاعر إلى التعبير عن انفعالاته بطريقة أَخمّاذة تستميل النفوس 
من حيث الفكرة التي تخاطب العقل » والشعور الذي يناجي القلب » وموسيقى 
الشعر التي تتردد في الأذن » والصورة الشعريّة التي تَمْثّل في الخيال»27 . 

استقر التصنيف النقدي على تقسيمه الأنواع للدرامي والملحمي والغنائي » وما 
كان من محاولاات كانت خحطى على طريق استكشاف «مقوللات» ماتحت هذه 
الأنواع ؛ فيقترح «ديوميد»7؟) في القرن الرابع تصنيقًا بميّر فيه بين الغنائي والدرامي 
والملحمي من خلال مقابلة هذه الأنواع بالصوت المهيمن على العمل ؛ فما هو غنائي 


)١(‏ مجدي وهبة وكامل المهندس : معجم المصطلحات العربيّة في اللغة والأدب . مكتبة لبنان- 
بيروت- ط- 1985م . ص 3517 . 

(؟) السابق : نفسه . 

(؟) نفسه . 


(5) انظر فى هذه الاقتراحات : تزفيتان تودروف : الأجناس الأدبية . ص5ه :8ه . 


ف 


تمثله الأعمال التى يتحدث فيها المؤلف وحله » وما هو دارمى تمثله الأعمال التى 
عرلا ثبها المعسييات ردقا وما م متكي قئله الأ عمال :القن عااف ذيها 
المؤلف والشخصيات مما الحق في الكلام . ْ ش 

وكذلك يؤكد «جوته)» أن ليس ثمة غير ثلاثة أشكال طبيعيّة شرعيّة رسميّة 
للشعر : 

- ذلك الثذي يسن بومتوع :"(القتر الالح )+ 

- الشكل ذو الانفعال المتعالي : (الشعر الغنائي) . 

- ذلك المنشغل بالذاتي : (الشعر الدرامي) . 

ومن هنا يستكشف «تودروف» عمق هذه الأجناس » من خلال الضمائر » حيث 
يقترن الضمير (هو) باملحمة » ويرتطب الضمير (أنا) بالشعر الغنائي » في حين يقترن 
(أنت) بالدراما . أما «إميل ستايجر» فيعطي تفسيرً زمنيا للأجناس ؛ فيربط الغنائي 
بالخاصو وا المي باماضى:ه واللبرامق باللستفيل . 

وك لو ةوفه ا الكبرى في الحدول التالي : 


ديوميد جوته إميل ستايجر 
غنائى | يتحدث المؤلف وحده | الشكل ذو الانفعال أنا | الحاضر 
ْ المتعالى 
ملحمي | بلك الإلف والشخصيات| الشكل الذي يحكي | هو | الماضي 
حق الكلام بوضوح 
درامى | تتحدث الشخصيات | الشكل المنشغل بالذاتى]| أنت | المستقبل 
وحدها 


وفي تصور آخر يقترح «رينيه وليك» خروجًا على حيز التقسيم اليوناني القديم ؛ 
ملحمة » دراما » شعر غنائي »والجدل العريض حولها » وفي ضوء اشتناك مولع 
0 بشكل مفرط في العصر الحديث- بة 00 000 بالأنواع المج أسسابين أدبي 

مشترك أن تكون الأنواع هي : السرد » الحوار » الغناء 


)0( رينيه وليك وآوستن وآرن : نظرية الأدب 3 ص١7١”3‏ . 


رف 


؟ . وغير خاف ارتباط وسم الشعر العربي القديم بالغناثئية بالمنجز النقدي الغربي 
في نظريته عن الأجناس الأدبيّة . ومهما قيل عن ارتباط الشعر العربي القديم بالغناء » 
وقام الدليل على ثرائه النغمي فإن هذا الارتباط التأثيلي يعود أيضًا إلى النظرية 
الغربيّة فى مفهومها عن «الشعر الغنائى)(*) ؛ نعم قد يرتبط الغناء بالشعرء ولكن 
الشعر مطلقا لم يتوقف عند حدود الغناء » ويرتهن وجوده به » على نحو ما كان الشعر 

ولم يكن وصف الشعر العربي ب«الغنائية» من عَمَّل النقد العربي القديم » فقد 
والأغراضى الستعرية والاساليب الشعرية أيواء!"! وكانت ممالة الاعرامن وها 
استقطب جل اهتمامهم . 

لقد وقع التنظير النقدي العربي الحديث في أسر مقولة النوع وفق التقسيم 
الأوربى 2 ووجدنا أنفسنا تحدد مظاهر تحقق هذه المقولة فى النصوص باعتقاد مفرط 


() يختلف كثيرًا وصف «الغناء» الذي وصف به الشعر العربي القديم عن «الغناء» صفة للشعر اليوناني 
والروماني . إذ إنه مع الشعر العربي أقرب إلى الوصف امجازي ٠‏ أمّا مع اليوناني والروماني فهولُبَ 
الشعر وحقيقته » إذ نُظمّ ذلك الشعر أساساً بقصد التَّعَنّى به على أوتار القيشارة القديمة المسّمّاة 
بالِّرا . و«الغناء» مع الشعر العربي القديم وصف مرادف ل«الإنشاد» . والإنشاد : رفع الصوت 
بالشعر. 
ف«أنشد الشعر : قرأه رافعًا به صوته» (الوسيط : مادة نشد) . 
يقول أ . علي الجندي : «والأصل في الشعر أن يُلقى إلقاء » وإن شئت فقل : يُنْشد إنشادًا : لأنه 
غناء » أو بسبب من الغناء! وكثيرًا ما يوصف بأنه : سجع الحمامة . وتغريد البلبل » وصدح 
لي الهزار » ورنين الوترء ووسوسة الحلي . وكما أن الشعر غناء » كذلك الشاعر مغن 
أو شبيه بالمعَنّي . وقد كان اليونان والرومان يقولون : عَنّى ؛ لمن ينظم أو يقول شعرًا») . ْ 
(على الجندي : الشعراء وإنشاد الشعر . دار المعارف- ط؟ . ص؟؟) . 
ولا يخفى هذا التردد في الجزم بربط الشعر العربي بالغناء كما هو الال في الشعر الأوربي . على 
الرغم من أنه في اللحظة ذاتها يتخذ قرينة للقول بصلته بالغناء . 

)١(‏ د. محمد بئّيس : الشعر العربي الحديث ؛ بنياته وإبد الاتها . دار توبقال للنشر- | لدار البيضاء- 
ط- 50801م .75/4 . 
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بصفاء الأنواع ونقائها . ورحنا نتابع التنظير الأوربي في ظل غياب حقيقي للوعي 
بإطار هذا التقسيم وظروفه الأدبيّة نفسها ؛ إذ كان التصنيف بالملمحي والدرامي - 
كما يرى د . محمد بنيس- هو التصنيف الذي حدد به الأوروبيون أصولهم الشعرية 
منذ اليونان فى النص والنظرية على السواء » وكان الملحمى والدرامى هما المصدران 
الأساتيان لكل تصديف :وتعيين يمن الأنواء الكبرى» ولح يكن ذلك تال 
الغنائيّة . يقول : «إنها مصطلح أوربي » تأكيدًا » ولكنها . في الوقت ذاته » تعيين لما لا 
يشيظ ف اعد تاي المنيمتين #الشعر الحم والشهر الدرامئ إن الغنايية 
تعيين بالسلب لكل نص استعصى على الانضباط في الجنسين الشعريين الأوربيين 
بامتياز» بل إن سيادته » وليس مجرد الإشارة إليه » في الخطاب النقدي والتصنيف 
[النوعي] متصلة بانتشار نص شعري كانت له صفة الهامشي»17) . وهو نفسه ما قال 
به «رينيه وليك» الذي يقرر أنه منذ آرسطو وحتى القرنين السابع عشر والثامن عشر 
كانت التقدمة لكل من الملحمة والمسرحيّة ‏ أو للملحمة والمأساة إن رَمّنا الدّقة » وعلى 
الدوام كان يُنْظَر إليهما بوصفهما نوعين ساميّيْن متنافسين بالنظر للشعر الغنائي » 
الذي كان دونهما على سلم الأنواء(") . 

ويدافع «وليك» عن خصوصية- كل ثقافة فيما يتصل بأنواعها الأدبيّة » بحيث 
لا يفْرض النموذج الأوروبي القدم سطوته على تصنيف المنجز الأدبي للشقافات 
والشعوب الأخرى : «علينا ألا نحصر شقَّة علم [الأنواع] الأدبية في دراسة تقليد أو 
مبدأ واحد . . إذ لكل ثقافة [أنواعها] الأدبيّة : الصينيّة والعربيّة والإيرلنديّة » وهناك 
أنواع بدائيّة شفاهيّة . وقد زخر الأدب الوسيط بالأنواع . وليس علينا أن ندافع عن 
الطبيعة «الأمثل» للأنواع الإغريقيّة - الرومانيّة . كما إننا لسنا ملزمين بالدفاع عن 
مبدأ نقاء الجنس » في شكله الإغريقي الروماني » ذلك المبدأ الذي يرتكز على نوع 
واس لاسن الال 10 

لقد عُرّفت القصيدة الغنائية الأوربيّة بالنظر إلى الدّراميّة والملحميّة في حقبتها 
الحارف الحقون + البونامة اسان وود نه اتسين لكين ون قن 


. 44/5 . د .محمد بئّيس : السابق‎ )١( 


6 أنظر: رينيه وليك وآوستنوآرن : نظرية الأدب . ص8١"57‏ ا 


(*) السابق : ص3”50 2 7755 . 


هه 


هذا النحو إما نَعَرّف القصيدة العربيّة بالنظر إلى ثقافات مغايرة تمامّا وفى حقب 
تاريخيّة أخرى . صحيح أن وصف القصيدة العربية المعاصرة بالغنائية وعلى الخصوص 
في إطار الشعر العربي القديم تغيب مسوغات هذا التصنيف » حيث الشعر هو هذا 
الشعر فقط بما ينطوي عليه من قيم سردية ‏ ورسائليّة . وحجاجية , ودرامية » وغنائية 
أيضًا بالمفهوم الذاتي الانفعالي . يظل الشعر هو الشعر في انفتاحه على الحكم ‏ 
والمواعظ 2( والمنافرات » والتهديدات » والتنديد 2( والرسائل 2( والمفاخرات ؛ والمدح 2( 
والهجاء » والرثاء » والغزل » ليضحى الشعر هو النوع الجامع لبذور أنواع كثيرة في 
ثقافات أخرى مختلفة » أو بعبارة أخرى لتتحقق ساثر الأنواع ضمنيًا عبره » ليضحى 
اه د سه العربيّة .“لقد.حفل الشعرفى القصيدة العربية 
جات و انه إلى أنواع أدبية أ وي حت تر رك الإشاء عم مضافًا إلى 
القصيدة 2( أو مجرد مزاوجة بين النظام اللغوي والنظام الإيقاعى » وإغا هو تلاحم 
وتفاعل يُبَلُور في النهاية الْحَدَثْ الشعري الذي هو القصيدة . 

لم يكن لدي الجاهليين جنس أدبي يمثل سَرّدهم . لديهم بعض الأخبارء لكنها 
لم اطاط لقن ؛ ليس لديهم قصة أو رواية أو كتابة تاريخيّة » أو سيرة شعبيّة » 
ومن ثم أتى سردهم كله عله في شعرهم .وكان التبعز ددهم نوع الأنواع . 

لقد كان الشعر عند العرس كما يقول ابن سّلام : «ديوانَ علمهم ومُنتهى 
حكمهم0() . وهو ما عَبَّر عنه عمر بن الخطاب ابيب - قبل ذلك بقوله : 
«كان الشعرٌ علم قوم لم يكن لهم علمٌ أ َصّحٌ منه»(") . ومقولتا عمر بن الخطاب وابن 
سّلام تقفان عند الشعر - عند العرب - بوصفه علمهم وحُكمهم » والحكم والحكمة 


1585 اكير البق فسني رن اخطات انق طول باقن على امك جل 


. ابن سَلام الجمحي : طبقات فحول الشعراء . تحقيق : محمود محمد شاكر . دار المدني- ط5؟‎ 1١0) 
. 

(؟) السابق : نفسه . 

(؟) مرتضى الزبيدي : تاج العروس من جواهر القاموس . دراسة وتحقيق : على شيري . دار الفكر 
للطباعة والنشر والتوزيع- 5١5‏ ١ه‏ / 1145م . مادة (حكم) . 
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والتثبت منه » ولعلها تدور على وجه الخصوص في فلك روايته وتدوينه والتثبت منه » 
ينما تتوقف مقولة بن اسلام عند الجمع والتسجيل ؛ إذ الديوان في المعاجم : مجتمع 
المنحف .ء والدفتر الذي يكتب فيه أسماء الجيش وأهل العطاء . وهو فارسي 
مُعَرّيِ(١)‏ ولعله من العجب أن يكون هذا قَدَر الشعر مع الوصف والتصنيف منذ هذا 
العهد المبكر ؛ فيوصف الشعر بما هو مُعَرَّب » وكأن محاولة محاصرة هذا الفن الآبق 
تحتاج إلى (لغة جديدة) للاحاطة بصفته . 

لقد عَدَلت مقولة بن سّلام عن لفظة «الكتاب» مثلا ء المفردة الأصيلة » على ما 
فيها من دلالة الاستيعاب إلى لفظة «الدفتر» الذي ترشّحٌ دلالته إضافة إلى دلالة 
التسجيل والتأريخ » إلى دلالة ملاحقة الأحوال وتتبعها . ليظل الرصد والتسجيل 
فعلاً حاضرًا ملازمًا ل«الآن» » ملازمًا ل«اللحظة» في كل تجدداتها . والشعر حينئذٍ فيه 
أيضًا قيمة (الصدق) »الذي هومبداً متوافق مع قانون العمل الداخلي » فيضحى 
صدقًا أخلاقيا مع الجند وأهل العطاء » وصِلدقًا فنيا 0 لتقاليد النوع . 

ويبقى في جميع الأحوال أن أوّل ما يستفاد من هاتين المقولتين هو عَدٌ الشعر 
(نْصّ الثقافة العربية العريض) » والذي كان مُحصّلة تفاعل جَدَلِي بين تشكيلهم له , 
وتشكيله لهم ؛ فالعلم والحكمة تصنعان البشر والأجيال كما صنعتها , وهو أيضًا 
النص الذي تماهت فيه الذات العربيّة فرديّة وجماعيّة وتفاعلت مع العالم » يقول 
هيدجر ع ري ا »ليس كونها منتمية إلى الماضي » »بل 
كونها مُضمّحة بالوجود في العالم»27) 

مقولة «الشعر ديوان العرب» لا تعني فقط أن الشعر جمع معارفهم وفنونهم » بل 
تعني أيضًا اختراق أجناسهم الأدبيّة امحتملة أو نوياتها لهذا الجنس المتعين (الشعر) . 


. ابن منظور : لسان العرب .دار المعارف- مصر . مادة (دون)‎ )١( 
. "٠ص (؟) انظر : سعيد الغانمى : الفلسفة التأويليّة عند بول ريكور.‎ 
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رما لم تَنمٌ هذه الأجناس الأدبيّة » أو لنقل بتعبير آخر هيمنت[*) الوظيفة الشعرية 
على سائر الوظائف الأخرى » وفي الحالتين يعود الأمر لظروف ثقافيّة خاصة . رما في 
مقدمتها الطابع الشفاهي للثقافة العربيّة » وتحديدًا لثقافة الجاهلين . وعلاقة الثقافة 
الشفاهية بالوزن والإيقاع بوصفه مقومًا من مقومات حفظ المادة المروية . 

وينظر البحث للسرد بوصفه مقولة مُهَيْمَنَا عليها داخل القصيدة من قبل الوظيفة 
الشعرية . وفي إطار الشعر طالما ثمة حدث أو قول » وثمة فاعل » فثمة سرد على 
الدوام » فإذا ما تتابعت الأحداث والأقوال امتد الشعرء إننا نستطيع على الدوام أن 
نرى بنى حكائية في نصوص يُعْتقد أنها غير حكائيّة » يقول أمبرتو إيكو : «يسعنا أن 
تُفَعٌل حكاية . أو توالية من الأعمال » حتى في نصوص غير حكائيّة » وحتى في 


(#) في سبيل الحديث عن مسألة الأنواع يجد الباحث مفيدً الاعتداد بمفهوم القيمة المهيمنة في العمل 
الأدبي كما طرحه الشكلانيون الروس . 
والقيمة المهيمنة : هي ظاهرة بروز أحد أنساق التركيب وهيمنته على بقيّة أنساق المركب . ففي 
العمل الفني هناك مجموعة من القيم أو العوامل التي تحكم بشكل من الأشكال بناء العمل لتعطيه 
ماهيته وخصائصه النوعيّة . ومن تفاعل مكونات العمل ترتقي مجموعة من العوامل على حساب 
مجموعة أخرى , وفي عملية الارتقاء هذه يغيّر العامل المرتقي العوامل الأخرى التي تغدو تابعة له » 
ويُسَمّى المرتقي حينئذ المسيطر أو الباني أو القيمة المهيمنة » ومن خلال تطور العلاقة فيما بين العامل 
المسيطر أو الباني أو القيمة المهيمنة والعوامل الأخرى التابعة له - يمكننا أن تُذرك (الشكل) . 
فالواقعة الفنيّة- كما يراها «تينيانؤف»- لا توجد منفصلة عن إحساس كل العوامل بالخضوع والتبدّل 
تحت تأثير القيمة المهيمنة » فإذا ما تلاشى الإحساس بتفاعل العوامل فإن الواقعة الفنيّة تُمُحَى 
ويغدو الفن آليّة . 
والمصطلح يعبر عن ظاهرة تزامنيّة عندما يتعلق الأمر بنوع محدد , ويعبّر عن ظاهرة زمنيّة حينما 
يتعلق الأمر بسيرورة الانتقال من نوع إلى آخر . 
انظر : - رومان جاكبسون : القسة المي 
- يوري تينيانوف : مفهوم البناء . 
مقالان ضمن كتاب : نظرية المنهج الشكلي ؛ نصوص الشكلانيين الروس . تحرير : تزفيتان 
تودروف . ترجمة : إبراهيم الخطيب . الناشر : الشركة المغربيّة للناشرين المتحدثين » مؤسسة الأبحاث 
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الأعمال اللسانيّة الحضة الأكثر أُوَلِيّة » شأن الأسئلة , والأوامر» والعهود أو مقاطع من 
أحاديث . ففي مقابلة الأمر التالي : «تعال إلى هنا» » يمكن لنا أن نوسّع البنية 
الخطابيّة إلى قضيّة حكائيّة كبرى من النموذج الآتي : «ثمة امرؤ يعبّر بطريقة أمرة 
عن الرغبة فى أن يعمد المتلقّى . الذي يظهر نحوه مسلكا من الألفة » إلى الانتقال 
من موقعه حيث هو والدّنوٌ من الموقع حيث فاعل التلفّظ» . وعلى هذا فقد تبدو هذه 
الكملة قمنة قصيرة أوإن تكن ادها ففلة 1 , 

ألا يقدم الشعر (منطوقا) ما يُطلقه متكلم/سارد أيّا كان . متوجها به لقارئٍ 
ما/مسرد له .» حاضر حة حقيقة أو مُتَخَيّل يمثل كلامه 0 ,“اقل هذه اللرسيلة 
أليس ثمة (سجلات) للكلام » بنية للسرد » تحولات لوجهة النظر» أفعالاً متعلقة 
بأشخاص ورموز » أليس ثمة محكي تدور عليه القصيدة . إن متابعة القصيدة 
وتفحصها يقدم لنا متخيّلاً سَرّديًا ما ء مبنى حكائيا يتعين دَرْسه . 

والبحث عن البناء السردي في القصيدة الجاهلية ليس بحالٍ رفضًا لفكرة الأنواع 
أو! إعادة تصنيف للشعر القديم تحت مقولة «السرد) » وإلا كان الأمر استبدالاً بالنوع 
الشعري نوعا آخر هو النوع السردي » وإنما هو محاولة تهدف ا قيمة الثبات 
واليقين التي تجعل من الشعر نوعًا صافيًا بإطلاق » كما تهدف إلى نقض انفراد مقولة 
«الغنائية» بالقصيدة العربية القديمة » من خلال 006 مقولة أخرى مقابلة هي مقولة 
«السرد» التي يراها البحث جوهرية في القصيدة العربية القديمة في كثير من الأحيان . 
إن الشعر الذي هو نوع الأنواع في الثقافة العريبة » لا تحيط به مقولة الغنائيّة التي تجور 
على ما فيه من قيم سردية وأخرى دراميّة حسب تصنيفات الأنواع الشهيرة . 

اجام المح رضي أب عيفر نح جادنا ار دى الغ ركوو اهز 
مكتملة . أوثماذج متكررة حكمتها نمطيّة واضحة توشك أحيانا - خاصة في الظاهر - 
أن تُفُقد هذه السرود خصوصيتها , ذلك أننا في كثير نقيس ضمنيا هذه السرود إلى 
أشكال أخرى وتحققات سرديّة نوعيّة مختلفة كلق لا يستكشف داخل الشعر 
نوعًا من القصة القصيرة (9زه]5 50016 » وإغغا يبحث عن المبادئ العامة للسرد 
واشتغالها فى القصيدة بما قد يغدو معه السردُ عجلة تدور عليها الفاعليّة الشعرية 


)١(‏ أمبرتوإيكو : القارئ فى الحكاية ؛ التعاضد التأويلى فى النصوص الحكائيّة . ترجمة : أنطوان 
أبو زيد . المركز الثقافي العربي- بيروت/الدار البيضاء- ط١-‏ 1945م . ص/11 وما بعدها . 


اح 


لإنتاج القصيدة أو قوة فاعلة في القلب من مركز إنتاج الفاعلية الشعرية نفسها , ولربما 
اختلف الأمر بين قصيدة وأخرى . 

وليس الحديث عن سردية القصيدة نوعًا من مسايرة الشائع بالبحث عن كل ما 
هو سردي » إذ تكشف القصيدة القديمة عن بعض جوانبها السرديّة » حتى مع أكثر 
الدراسات تقليديّة » وليست محاولة نثر القصيدة أو فك أقوالها الشعريّة فى أقوال 
نثرية سوى جانب من الإحساس بسرديتها » ويؤكد ذلك عدم قدرتنا في كثير من 
الأحايين على إعادة نثر بعض صور أو قصائد الشعر الحديث خاصة الشعر الرمزي 
بالمفهوم الأوروبيّ والشعر الذي يأخذ طابعًا سرياليًا . 

وأغلب رؤيتنا للسرد فى القصيدة العربيّة القديمة كانت ملاحظة بعض المظاهر 
الناتئة للحكى فى جسد الغناء داخل القصيدة , اعتدادًا بالتباعد الشديد بين السرد 
والقصيدة العربيّة القديمة . وظل الحديث عن بعض المقاطع السرديّة الشهيرة في بعض 
القصائد هي ضالة من يتحدث عن السرد في القصيدة القدمة » دون الالتفات إلى أن 
رقعة السرد داخل القصيدة العربيّة أوسع كثيرًا مما قد يُظن . 

ومن النقاد من يُعْبّر عن هذه الأزمة التى أضحى معها مفهوم «الغنائية» مفهومًا 
حاكمًا لنظرتنا إلى الشعر العربي القديم بشكل يعيق أي تعامّل آخر معه » يعبر عنها 
بقوله : يسود الاعتقاد بغنائيّة الشعر العربى القديم » وؤهيمنة هذه (الغنائية) كرؤية 
وقواعد وقوانين لها قوة الخطان » مما يؤْخْر أي نزوع درامي خاص »أو سردي عام 2 
اخري اندم 3 ضَيًا من لإقحام 1 القهر أو تفويل 0 انجاوز - 0 التأويل 
في تجنيس الأعمال الشعرية الموروثة يي ؛ وتصنيف 520000 »فلم 
تجر قراءة (سرديّة) للشعر العربى القديم 3 تبعًا لشيوع ذلك الاعتقاد الذي صار من 
بديهيات الخطاب النقدي التقليدي)17) 


)00 حاتم الصكر : السرد في الشعر العربي القديم ؛ استراتيجيات الرؤية وآليات القصص 
(مقدمة نظرية وتطبيق نَصّي) . مجلة (آفاق) مجلة اتحاد كتاب المغرب - العدد 57/5١‏ - 
64م . ص١3”35203.‏ 


الدهر فجحبَعْدَالمَيّن بالأثر 
فمالبُكاء على الأشبح والصُّوّر 
إلى عدم استيعاب مقولة نوعيّة واحدة للقصيدة دون المقولات الأخرى » حيث يرصد 
في القصيدة ثلاث بنيات أساسيّة هي بنية التوتر» وبنية الاستسلام » وبنية الرجاء 
والرهبة » ويرى أن «كل بنية اتسمت بخاصيات مميزة » فهي ذاتيّة غنائيّة في المطلع 2 
وهي ملحميّة في الوسط . وهي مأساويّة في الأخير . [ف]النوع الشعري الصرف الذي 
تشوبه شائبة من نوع آخر غيرموجود على الإطلاق» ١7‏ . 


د. حول مفهوم السرد: 
يَضْدّقْ على السرد بالفعل التصوّر الفلسفي(*) للمقولة من حيث هي «تصوّر 
ينطبق بالضرورة على كل شيء في الكون» 7" . إذ يمثل السرد في النظرية الأدبيّة 


)١(‏ د .محمد مفتاح : تحليل الخطاب الشعري (استراتيجيّة التناص) . المركز الثقافي العربي- الدار 
البيضاء/ بيروت- ط"- 1447م . ص 788 . 

(:) المقولة لإتمع16© : مصطلح يعني- كما عند آرسطوء أو مَنْ صَكه واستخدمه بمعناه المنطقي- 
التصوّرات الأوليّة أو المفاهيم التي يقوم عليها الفهم . وسميت كذلك لأنها محمولات ؛ حيث المقولة 
بمعنى المحمول أو بمعنى الملفوظ أي القول » والتاء للمبالغة أو للنقل من الوصفيّة إلى الاسميّة . 
وهي عند «كانط» التصورات الكليّة الأساسيّة التي يتضمُنها العقل المحض . وهي صورة قبليّة 
للمعرفة » تُسْتنبط من طبيعة الحكم في مختلف صوره , وتمثل الجوانب الأساسيّة للتفكير النظري أو 
الاستدلالي . وهي عند «رينوفيه» القوانين الأوليّة » والعلاقات الأساسيّة التي تحدد صورة المعرفة 
وتنظم حركتها . 
انظر المدخل (مقولة) عند كل من : 
- عبدالمنعم الحفني : المعجم الفلسفي . الدار الشرقية - مصر - ط 51١١-١‏ ١ها/‏ 1990م . 
- جميل صليبا : ا معجم الفلسفي . دار الكتاب اللبناني-بيروت » مكتبة المدرسة- بيروت . 1187م . 
- لالاند : موسوعة لالاند الفلسفية . تعريب : خليل أحمد خليل . منشورات : عويدات- 

بيروت/باريس . ط؟ا- 5001م . 

)١(‏ ولترت .ستيس : معنى الجمال ؛ نظرية في الإستطيقا . ترجمة : إمام عبدالفتاح إمام- المشروع 

القومي للترجمة- المجلس الأعلى للثقافة- القاهرة- ١٠٠٠م‏ . ص45؟ . 
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الحديثة - كماعند «رولان بارت وعطاعة8 لمداه2» - فعالاً لا حدود له » يرتبط 
بالإنسان في لنغالم #ولا يخذه نظام لسناني أو غير لساني له الوم عضر لهام 
وفعل لا حدود له . «فالسرد يمكن أن تحتمله اللغة المنطوقة شفوية كانت أم مكتوبة 3 
والصورة ثابتة كانت أم متحركة » والإيماء » مثلما يمكن أن يحتمله خليط مُنَظّمُ من 
كل هذه المواد . 

والسرد حاضرٌ فى الأسطورة » وفى الحكاية الخرافيّة . وفى الحكاية على لسان 
الحيوان » وفي المخرافة » وفي الأقصوصة . والملحمة ٠‏ والتاريخ » والمأساة » والدراما » 
والملهاة » والبانتوميم . واللوحة المرسومة . . وفي النقش على الزجاج . وفي السينما 
00 ايحي التافه » وفي الحادثة وققيية عن ذلك فإن السرد بأشكاله 
اللانهائية تقريبًا » حاضرٌ في كل الأزمنة » وفي كل الأمكنة » وفي كل المجتمعات ؛ 
فهويبدأً مع تاريخ البشريّة ذاته » ولا يوجد أي شعب بدون سرد » فلكل الطبقات 
ولكل الجماعات البشريّة سرودها » هذه السرود فى غالب الأحيان مستساغة بشكل 
جماعي من قبل أنّاس ذوي ثقافات مختلفة إن لم تكن متعارضة . فالسرد لا يعير 
اهتمامًا لا لجودة | لأدب ولا لرداءاته » إنه عالمى » عبر تاريخى » عبر ثقافى » إنه 
موجود في كل مكان تمامًا 3 1 ا 1 

لقد أصبح يُنظر حتى لهذه الأعمال التي ت, تبتغى «الحقيقة)» على أنها مجرد 

ود . يقول هشام شرابي : «إن التاريخ أو سرد ب «كما حدثت لمر إِغا هو 

00 من القصة لدعا أن هذا السّرد هو حقيقة ما جرى لا د يُعَيِّر من «روائية» 
التاريخ . لقد بتنا نُدْرِكُ منذ انبثاق التفسير النقدي الحديث للمعرفة - وبخاصة 
للمعرفة التاريخيّة - أن الحقيقة يا الحقيقة التاريخيّة صعبة المنال لا لأنها 
مبهمة أو ناقصة التوثيق » بل لأنها بطبيعتها «لغويّة» , تحكمها قوانين اللغة والتعبير 
يرما مكويا فخيزات: الكاف والزيان ا اعتمدنا المصادر والوثائق سند لبحوثنا 
«العلميّة) و «الموضوعيّة» وان آخر الأمر إلا تعبيرا عر عن الواقع الذي 
نحياه » والتجربة التي ل 


. رولان بارت : التحليل البنيوي للسرد . ضمن كتاب : طرائق تحليل السرد الأدبي ؛ دراسات‎ )١( 


سلسلة ملفات - منشورات اتحاد كُتاب المغرب - الرباط - ط -١‏ 1497م . ص4 . 
(؟) هشام شرابي : الرحلة الأخيرة . دار توبقال للنشر- ط١‏ - 1988م .ص؟. 


نض 


إن فعل القص أو السرد عملية أدائيّة نقوم بها دومًا في تجربتنا الثقافية » بل نقوم 
بها جميعًا في تجربتنا الحياتيّة اليوميّة . إننا نحول كل ما تحسّه ونَمُرٌ به إلى تجارب 
سرديّة قيد الاستعمال في المستقبل , بعد أن أحلنا كل الماضي إلى سرود ننتجها 
الآن » ونعيد إنتاجها فى المستقبل . 

إن كل دما كذ به نكر اها يطول لزن يلت فاةوكارا الجر طاقة لازم الاك 
تنتظر المستقبل أو مرور اللحظة لتعيد الحياة للأحداث والوقائع . إن السرد هو فعل 
الحياة الجديدة التي توهّبُها الأحداث والوقائع » بعد أن قضى عليها الزمن الحاضر 
بمروره . وكل ما يَنْفْصلٌ عن مجرى التبادل الثقافي » ومجرى الحدوث الآني يتحول 
إلى (سرد) في المستقبل . 

ولم يتوقف السرد عند كونه مظهرًا من مظاهر الإنتاج الأدبي , »لم يَعْل مجرد 
شكل أو بناء أدبي عي حت ا د 
نا السردياف الكبرى أو الحكايات الكبرى»(!* *) ويُشار بها إلى الأنساق الفكرية 
الكبرى بما تقدمه من تفسيرات كليّة للظواهر .لم تعد الحكاية عكأهته1- ع1 
مُجَرّد حقل للبحث , بل نُظر إليها «بوصفها 0 لجو ادوس 
للتفكير) مشروعًا بقدر مشروعيّة المنطق الصوري) 7" . إنها أحد الأشكال الْجرّدة التي 
تُكوّن من خلالها خبراتنا بالعالم » شكل مُفْرَعٌ من المضمون نُسقطه على المادة الخام 
المتدفقة في الواقع(**) » ومن ثم يأتي العالم إلينا - عبر هذا المفهوم ما بعد الحداثي- 
في شكل حكائي » بل من الصعب التفكير في العالم بوصفه وجودا خارج الحكاية , 


() انظر: جان- فرانسوا ليوتار : الوضع ما بعد الحداثي (تقرير عن المعرفة) . ترجمة : أحمد 
حَسّان- دار شرقيات- ط١-‏ 145١م‏ . وبخاصة الأقسام ه : -٠١‏ ص09:75 . 

. ١١ص‎ . فريدريك جيمسون : مقدمة كتاب الوضع ما بعد الحداثي‎ )١( 

(:) لمزيد من التفصيل حول ذلك وحول علاقة الحكاية الأدبيّة بالدرس الفلسفي . أو بالأحرى علاقة 
بنية الحكاية بطريقة عمل الفكر واللغة وبا مجتمع الإنساني في ثقافة ما بعد الحداثة انظر : د .منى 
طلبة : قراءة لمفهوم «الحكاية» عند ليوتاروريكور كمنظورين متقابلين لما بعد الحداثة 
قضايا فكرية- الكتاب التاسع عشر والعشرون- أكتوبر- 1199م . ص 47١‏ : 5077 . وأيضا : صوفي 
بيرتو: الزمن والحكي وما بعد الحداثة . ترجمة : إبراهيم عمري . مراجعة : محمد السرغيني . 
مجلة نوافذ- النادي الأدبي بجدة . العدد الرابع- صفر 419 ١ه/‏ يونيه 1994م . ص85 : ٠٠١‏ 


رذ 


فكل ما نحاول استبداله بالحكاية نجده بعد الفحص الدقيق نوعًا آخر من الحكاية . 

فإذا ما تركنا هذه المفاهيم العامة للسرد ودخلنا إلى حيز التعبير الأدبي ونقده فإن 
المصطلح يواجه طائفة واسعة من الاشتباكات الاصطلاحية(*) غير أنه يمكننا مبدئيًا 
الاقتصار على التعريف العام » وبخاصة ونحن ننتقل ببحث المعطيات السرذية من نوع 
أدبي (القصة . الرواية » الأمثولة » حكاية الحوريات .. . إلى نوع آخر (الشعر) » 
يحرف السرد بكونه «إنتاج حكاية ؛ سرد مجموعة من المواقف والأحداث»(١)‏ أو هو 
بتعبير آخر عرض لحدث أو لمتوالية من الأحداث . حقيقيّة أو خياليّة » عرض بواسطة 
القع ورضفة غناضتة بوافطة لف وكوريق!" انو الشرو على هذا :تدرط ينه قيلية: 
تمثل معادلاً لفظيًا لوقائع لفظيّة أو غير لفظيّة . 

رط في السرد عند «برنس» أن يقدم الكلام (حَدثا) وأن (يروى) هذا 
الحدث ؛ فعبارات مثل : «الإنسان فان» » «السكر حلو المذاق» » «محمد طويل وفاطمة 
قصيرة» ليست سردا » لأنها لا تقدم أي حدث . وبالمثل لا يشكل العرض المسرحي 
الذي يقدم عدّة أحداث مبهرة سردا , لأن هذه الأحداث تحدث مباشرة على خشبة 
المسرح عوضًا عن أن تُرُوى . وطبقا لذلك فإن عبارات من مثل «فتح الرجل الباب» , 
«سقطت الزجاجة على الأرض» » «ماتت سمكة الزينة» تَعَدُ سَرْدًا . ولكى لا يكون 
السرد مجرد وصف حدث حَدّده بعض السرديين بكونه سردا لحدثين 0 الأقل 2 
حقيقيين أو خياليين » أو موقف واحد وحدث واحد, لا يقتضي أحدهما الآخر 
منطقيا أو يَسْتلزم وجوده .1" . 


(#) يمكن إعادة تعريف مصطلح السرد 10 في ضوء التمييز بيثة وبين عدد من المصطلحات 
الأخرى مثل المحاكاة أو التمثيل » والوصف أو التعليق » والخطا . . . ْ 
انظر : جيرالد برنس : قاموس السرديات . ترجمة : السيد إمام . ميريت للنشر والمعلومات- ط١-‏ 
لم . ص177. 
: جيرار جنيت : حد ود السرد . ترجمة : بنعيسبوحمالة . ضمن كتاب : طرائق تحليل السرد 
الأدبي . ص7 :87 . 

. ١77 جيرالد برنس : قاموس السرديات . ص‎ )١( 

(؟) جيرار جنيت : حد ود السرد : ص /١‏ . 


(؟) جيرالد برنس : السابق : ص ١77‏ وما بعدها . 
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وكذلك ينظر «جنيت» لحدث واحد على أنه سردهء إنه يمثل عنده الحكاية 
الدنيا . لأن الحكاية عنده قد تكون تطويرًا أزقطيطًا لفعلٍ .يقول : «ومادامت كل 
حكاية إنتاجًا لغونا يضطلع برواية حدث أو عدة أحداث » فلعله من الشرعي تناولها 
بصفتها التطوير (الضخم بالقدر المراد) الذي تخضع له صيغة فعليّة » بالمعنى النحوي 
للفظة - أي تمطيط فعل من الأفعال)(١)‏ . ويقول : «وعندي أنه حلما يكون هناك فعل 
اكاك ؛ ولو فريد » فهناك قصّة » لأن هناك تموّلاً » مرورًا من حالة سابقة إلى حالة 
مه رتاه ' 0 . فإذا كان «فورستر» يميز بين القصة : «مات الملك » ثم ماتت 
الملكة» . والحبكة : «مات الملك ثم ماتت الملكة حزنًا» »فإن الحكاية الدنيا عند 
«جنيت» هى : «مات الملك» وكفى » فإذا ما أريدت تفاصيل 1 أ 
لقد سعى الكثير من النقاد إلى تطوير نظام شامل لدراسة السرد في النصوص » 
ومنهم «فلاديمير بروب» » و«رولان بارت» » و«تزفيتان تودروف» » و«الجيرالد جوليان 
غريماس» » و«جيرار جنيت» وغيرهم » والبحث يعتمد أكثر ما يعتمد الأطروحات التي 
تعود إلى أساس بنيوي مثل أطروحات «جنيت» و«بارت» وفيها يقوم البناء السردي 
بالأساس على بحث «العلاقة بين النظام الذي يحكم الأحداث كما يرويها النص » 
وترتيبها من حيث الحدوث التاريخي » وأخيرًا عملية السرد نفسها!؟! » ومن هنا لا 
ينشغل البحث السردي بتحليل المضامين أو الموضوعات السرديّة- كما عند جنيت- 
إذ نوك أن خصوسية اللمطة السردى الر يد دكين فلن غطه ولبن فو عو 1001 
والبحث في انشغاله بالبناء السردي لا يتوفر على تأويل النصوص أوتفسيرها وإن كان 
يلزم جانب من التأويل لكل بحث في بناء السرد » كى يتقدم في تحليله . 


» جيرار جنيت : خطاب الحكاية ؛ بحث في المنهج . ترجمة : محمد معتصم . عبدالجليل الأزدي‎ )١( 
. 4١ص‎ . عمر حلي . المشروع القومي للترجمة- المجلس الأعلى للثقافة- القاهرة- ط 5- 1917م‎ 
(؟) جيرار جنيت : عودة إلى خطاب الحكاية . ترجمة : محمد معتصم . المركز الثقافي العربي- الدار‎ 

البيضاء/ بيروت- ط١-‏ ١٠٠7م‏ . ص9١‏ . 
(*) جيرار جنيت : السابق . ص١٠‏ . 
(5) ميجان الرويلي . وسعد البازعي : ص ١26‏ . 


(5) جيرار جنيت : السابق . ص,7,١‏ . 


هم 


ه- الملفضليات : مدونة الدراسك 
أثر الف اختيار «المفضليات» أو «كتاب الاختيارات» للمُفضّل الضبّي ليكون 

ماذة للخت . وهو اختيارٌ وراءه دوافع عدّة » منها : 

- محاولة الابتعاد عن شعر شاعر واحدٍ بعينة أو مجموعة محدودة من الشعراء » 
وهذا حتى تكون العيّنة- محل الاختيار- أكثر تمثيلاً من حيث تنوّع الشعراء 

للمادة محل 'الدرامنة" . 

- كون هذه المجموعة أقدم مجموعة شعرية صّنعت في اختيار الشعر العربي » وما كان 
يصنعه الرواة قبلها كان جمعًا لأشعار القبائل ؛ فكانوا يضمّون أشتات شعر 
المنتمين إلى قبيلة واحدة » ويجعلون كُلاً منها كتابًا(1) . وكانت كتب الاختيارات 
الأخرى مثل «الأصمعيات» لأبى سعيد بن عبدالملك الأصمعى » و«جمهرة 
أشعار العرب» لأبي زيد محمد بن أبي الخطاب القرشي » و «مخختارات شعراء 
العرب» لأبي السعادات ابن الشجري كتبًّا لاحقة لاختيارات المفضل . 

- والمفضليات مجموعة مثلة - رما أكثر من غيرها -للشعر العربى سواء لاتجاهاته الفكرية 
والاجدياعية أن طتصاتعه الفنثة . رقرل عدها فز بلاشير :الإ لدينا مجوظة ثادة 
تفوق مجموعات ابن سلام , وابن قتيبة » وأبي زيد القرشي . في 0 اتجاهات 
الشعر العربي منذ عصور الجاهليّة حتى منتصف القرن الأول 0 

- ينضاف إلى هذا أن المفضليات قصائد كاملة ومقطعات مستقلة أوردها صاحب 
الاختيار تامة » على خلاف حماسة أبي تمام مثلاً » التي هي مقتطفات ومقطعات 
قصا(*) . 

- والشائع عن المفضليات أنها في الأصل اختيار الإمام إبراهيم بن عبدالله بن 
الحسن المعروف بالنفس الزكيّة » إذ استجاد عدّة قصائد كانت نواةَ لها . ثم كانت 


)01 أحمد محمد شاكر ؛ عبدالسلام محمد هارون : مقدمة تحقيق المفضليات . دار المعارف- القاهرة- 
طم. ص؟. 

6 د .ر.بلاشير: تاريخ الأدب العربي م ترجمة : إبراهيم الكيلاني . دار الفكر المعاصر- بيروت/ دار 
الفكر- دمشق . 519١ه/998ام.‏ 

(#) يقول التبريزي : «ومن أجود ما اختاروه من القصائد المفضليات » ومن المقطعات الحماسة» . انظر : 
التبريزي : شرح الحماسة . تحقيق : محمد محيي الدين عبدالحميد . ص ” . 


35 


زيادات ال » ومن ثم فهي اختيار فردي من جهة ومتعدد جماعي من 
جهة أخرى ؛ فردي من حيث مبتدأ الاختيار وبداية التحديد وهو ما يكفل للعينة 
اتحاد الذوق الجامع ووحدته وفي اللحظة ذاته وعيه باختللاف النصوص وتمايزها 1 
وهذا الذوق هنا هو الذوق الفريد المدَرّبِ الخبير بمادته . هذا الذوق حظى بتأكيد 
أخرين وتشديدهم عليه » والزيادة إلى ما اختير فى بعض الأحيان . وهى زيادة لم 
تكن مفرطة في النسخة المعتمدة . وتبقى المفضليات في التحليل الأخير نتاج 
اختيارات فردية مضافة ومتراكمة »تداخلت فيما بينها بما لم يَعَل ميسوراً معه 
مُغرفة الأصل من المزيد إلا قليلا(*) . هذه اغنتارات: خنقت رضي واسَعًا لد 


-١ انظر : ابن النديم : الفهرست . تحقيق : د .ناهد عباس عثمان . دار قطري بن الفجاءة- ط‎ )١1( 
. 6م . ص15‎ 
. أبو علي القالي : الأمالي . دار الكتب العلميّة- بيروت . 7/؟؟1‎ : 
أبو الفرج الأصفهاني : مقاتل الطالبيين . شرح وتحقيق : السيد أحمد صقر . منشورات مؤسسة‎ : 
. وما بعدها‎ 591١ الأعلمي للمطبوعات- بيروت- ط 408-75 ١ه//941١م . ص‎ 
. 7387: ٠١ص‎ . مقدمة تحقيق المفضليات‎ : 
د . ناصر الدين الأسد : مصادر الشعر الجاهلي وقيمتها التاريخية . دار الجيل- بيروت- ط-‎ : 
. م . ص ”لاه : لالاه‎ 
. 3017/03١5 د . الطاهر أحمد مكي : دراسة في مصادر الأدب . دار المعارف- ط /ا- 1997م . ص‎ : 
يقول محققا المفضليات : «فإنه لا يخالجنا ريب في أن المفضل لم يخرج كل هذه القصائد التي‎ )#( 
شرحها الأنباري » والتي تسمى «المفضليات» » وأن كثيرًا منها أدخل في أثنائها من بعده . ونرى أن‎ 
أصلها السبعون التي اختارها إبراهيم بن عبدالله بن حسن . والتي يقول المفضل فيها «صَّدَرتْ بها‎ 
اختيارٌ الشعراء » ثم أهمتُ عليها باقي الكتاب» » وأنه زادها بعدُ عشرًا » حين تقدم إليه المنصورٌ في‎ 
اختيار قصائد للمهدي » فصارت ثمانين » وأن هذه الثمانين هي أصل الكتاب عن المفضل » لم‎ 
يتجاوزها » ثم قرئت على الأصمعي » فأقرّها وزادها قصائد » وزاد في بعض قصائدها أبيانًا » واختار‎ 
قصائد أخَرَ . ثم جاء من بعد الآصمعيٌ » وزادوا في القصائد - أصلها ومزيدها - أبيانا دخلت في‎ 
روايتي المفضل والأصمعي . حتى اختلطت كلها » فلم يكن ميسورًا أن يجزم جازم بما كان أصلاً وما‎ 
» كان مزيدًا » إلا قليلا » ونحن موقنون أن السبعين التي بُني عليها الكتاب » والعشر التي زاد المفضل‎ 
ليست الثمانين الأولى من هذه المجموعة » وإغا هي ثمانون قصيدة مُفَرّقَةٌ في الكتاب » لا نوقن في‎ 
. قصيدة بعينها أنها منها أو من غيرها ء إلا قليلاً أيضًا»‎ 
. 1١421١ انظر : مقدمة التحقيق . ص‎ 


ذا 


اللاحقين من الرواة والشرّاح والمتأدبين(*) . 

وكان نُصّب عيني البحث أيضًا تنوع العينة بين القصائد الطويلة والمتوسطة 
والقصيرة . وكذا المقطعات . وهو ربما ما لم تتوفر عليه عينة أخرى » هذا إضافة 
لاتساعها من حيث عدد الأبيات ؛ وكذا من حيث عدد الشعراء وتنوع انتماءاتهم 
القبليّة »هذا مع الوعي بإطار زمني محدد يجمع بينهم . 

ومن ثم فالمفضليات عينة متوازنة نسبيًا بالنظر إلى غايات البحث وأهدافه » سواء 
أكان ذلك فيما يتعلق بالشعر أم بالشعراء » يقول د .ر .بلاشير : «إن المفضليات مؤلفة 
من مقطوعات شعرية وأحيانًا قصائد كاملة » ويمكن حصر أصحاب القصائد وجُلهم 
من قبائل بدويّة في أواسط الجزيرة العربيّة وشرقيها . محدودة زمنيًا على وجه 
الإجمال بين ٠هده‏ و.ههم(1 . 

وفيما يلي جندوك بقصائد المفضليات مواعة في فئات لأطوال القصائد - للنظر 
فيما إذا كان ثمة ارتباط بين السرد في القصيدة وطولها د عن الوقوف بدقة على 
صورة واضحة لتكوين المفضليات من حيث مراكم قصائدها . 

وُعَتَ أطوال القصائد في فئات عشرية » في تر تبس متصاعد »ء الفئة الأولي على 
سبيل المثال يندرج تحتها المقطعات والقصائد التي تتراوخ أطوالها من بيتين إلى عشرة 
أبيات » والثانية يندرج تحتها القصائد التي تتراوح أطوالها بين أحد عشر بيتا إلى 
عشرين بيتا » وهكذا . 


(*) مع ما حفلت به المفضليات من عناية المتأدبين وتعاور هؤلاء الثلاثة المشار إليهم على الاختيار لا 
نعدم مّنْ لا يعجبه بعض هذا الاختيار؛ فهذا ابن قتيبة يُدْرجٍ قصيدة المرقش الأكبر التي أولها : 
ل بالذيار أن يني متمم نعو كحان وشت باطكا علص 
يُدُرجها في باب الشعر الذي «تأخر معناه وتأخر لفظه» » ويقول معلقًا : «والعجب عندي من 
الأصمعي » إذ أذخله في متخيّره . وهو شعر ليس بصحيح الوزن , ولا حَسّن » الرّوي » ولا متخيّر 
اللفظ . ولا لطيف المعنى» . انظر : ابن قتيبة : الشعر والشعراء . شرح وتحقيق : أحمد محمد 
شاكر . دار الحديث- القاهرة- ط 511-1١‏ 1145/1م . ج١1‏ ص77 . 


. ١4ص‎ . د.ر.بلاشير: تاريخ الأدب العربي‎ )١( 
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شوق ممم ومصصيم لبج 


والمفضليات كما في تحقيق أحمد محمدشاكر وعبدالسلام ميك كارو دونه 

عدد أبياتها كما ذكرا (/7/71؟) بينًا » موزّعة على ( )١7١0‏ قصيدة ومقطعّة . ل (55) 

شاعرًا . ولكل من المفضليتين ٠ )7١(‏ (4) روايتان ؛ للمفضلية (1١؟)‏ رواية طولها 

اوحرف 101 بِينًا » وللمفضليّة (؟9) روايتان إحداهما )١١(‏ بينًا والأخرى 

)١١(‏ بيتا . وا محققان يعدان كل رواية قصيدة في حساب عدد أبيات المدونة » ولكن 

البحث في إحصائه أثر إثبات رواية واحدة , الأطول فيهما . ومن ثم يصبح إجمالي 

عدد الأبيات فى هذا الإحصاء (/ا؟/ا؟ - (18+115)) > (ل/اا/ا؟ - )8"١‏ -/91؟؟ . 
اول مقاب ا : 

- عدد القصائد وعدد أبياتها داخل كل فئة من فئات أطوال القصائد » وكذا متوسط 
طول القصيدة داخل كل فئة . 

- وكذا يبيّن كيف مُثّلت المقطعات والقصائد الطويلة تمثيلاً واضحًا إلى جانب 
القصيدة المتوسطة الطول داخل المدونة . 

- الجدول يبيّن أيضا أن أعلى فئتين كانتا فئة القصيدة التي يتراوح طولها بين 1١(‏ : 
)٠١‏ بيثًا » وبلغت نسبة أبياتها في المدونة (77) من نسبة الأبيات . كما بلغت 
نسبة قصائدها (575/) من قصائد المدونة » تلتها فئة القصائد التي يتراوح طولها 
بين )"١ : 7١1(‏ بِينًا وبلغت نسبة أبياتها )/7١(‏ من نسبة الأبيات » وبلغت نسبة 
قصائدها )/١11(‏ من نسبة القصائد . مَثّلت القصيدة التي يتراوح عدد أبياتها بين 
1١1)‏ : 00) بيثَاء بواقع (187) بيمًا - مَثلت نسبة بلغت (58/) من المدونة » 
موزعة على عدد من القصائد بلغ (85) قصيدة » بنسبة (51/) من القصائد . هذا 
في حين جاءت القصيدة » والتي أبياتها من (؟ : )٠١‏ أبيات » بواقع (/17/1؟) بيتا 
لتمثل )/7٠١(‏ من أبيات المفضليات- جاءت فى )1١0(‏ مقطعة وقصيدة قصيرة » 
أي بنسبة بلغت /8٠‏ من قصائد المدونة . وأنت القصيدة الطويلة » وهي ما كانت 
أبياتها (١ه )٠١8:‏ لو (01) بيتًا بنسبة (777/) من المدونة 
- أتت موزعة على عدد من القصائد بلغ ( ) قصائد , أي بنسبة (5/) . 

- والمفضليات مع مايق الا قابن فبينا ين القصيدة الموسظلة والطويلة والقطعةة نا 
تترتب القصائد والمقطعات داخلها بما لا ينبع عن أي انحياز . 
والجدول والرسم البياني التاليين يبينان متوسط طول القصيدة داخل كل عشرة 

مفضليات مرتبة تباعًا : 
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يشير المحور الأفقي إلى ترت تيب قصائد المفضليات في فئات . كل فئة عشر 

مفضلياك مكالية . 

- ويشير شور الرأسي ي إلى متوسط طول القصيدة داخل كل فثئة . 

إن تداخل ترتيب المقطعات مع القصائد المتوسطة أو الطويلة » ودوران هذا 
التداخل على طول اللدرظة عد يد يا طول القصيدة داخل كل عشرة مفضليات 
متتالية لا يزيد على (/717) بِينًا » ولا يقل عن )1١(‏ أبيات , وعلى مدار ثماني فئات 
ل 0 
ب بيدا ولعل هد لم ربكن إلا لمتعاور المقطعة تامّا- كتمًا إلى كتف- مع القصيدة 
المتوسطة والطويلة بِعَدٌ كل مثلاً للشعر . 

وإزاء كل ظاهرة أو مبدأ يتم فحصه يقف البحث أمام عدّة نفاذج من قصائد 
متعدده للم تكن افمبكل الأنقيان د حفقات الظاهرة في العينة اروص 
وعندما أخذنا نموذجًا واحدًا أو اثنين كان هذا مُوَرْعَا على عدد 0 من 
القصائد . وكان نموذجًا تمثلاً بقوة للظاهرة محل الدراسة . إذ ليس من اللازم لدراسة 
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ظاهرة من الظواهر دراسة كل مثال من أمثلتها ء أو ربط المسألة بكثرة الأمثلة 
والشواهد » فمدار الأمر على الاستنتاج » والعمل على استكشاف المبدأ العام » فليس 
المعول - كما يقول فلاسفة العلم - على كم الملاحظة ‏ إنما المعول دومًا على 
التماسك المنطقى للنظرية(*) . 


() مهما بلغ عدد الأمثلة المدروسة المُصّدّقة للظاهرة » فلن يحكم ذلك على الظاهرة بالصّدّق » فقولنا 
«كل البجع أبيض» قضية لن يثبت صدقها ملايين البجعات البيضاء » فمن أدرانا أنه توجد بجعة 
ليست بيضاء , لكن لم تصادفنا , ولم نرها بعد , لكن رؤية بجعة واحدة غير بيضاء كاف لإثبات 
كذب القضيّة . ٠‏ 
انظر : د . يمنى طريف الخولي : فلسفة العلم في القرن العشرين ؛ الأصول- الحصاد- الآفاق 
المستقبلية . سلسلة عالم المعرفة- العدد 14- المجلس الوطني للثقافة والفنون والآداب- الكويت . 
١‏ اه/١٠٠5م.‏ صوه” . 
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المبحث الأول 
من التقاليد الأدبية إلى تعيين الأماكن والشخوص 


١‏ . من إشكاليات الأدب بعامة أنه ظاهرة مراوغة » ذلك أن باستطاعته أن يكون 
متغيئًا ومبطلقا في وك وام 4 آنيًا وها في الوقت ذاته ويبدلو هذا الطابع 
الإشكائى ظايا ميا 1*0 لم وسناصية للأ رمي فيه مازم هنذا بطر دفن الشا خفن 
قيمته الحيويّة فى التواصل داخل الثقافة العربية . وهنا نُشدّد على قيمة التواصل التى 
تُخَوّلها الثقافة العربية للشعر » وبخاصة في المجتمع العربي القدم » لغة وقيمًا » حيث 
الثقافة العربية تُثْمّنْ الشعّر ثمنًا خاصا لم تُثمّنه فنا آخر من فنونها . 

وضق هنا تيتظلق البعث مين نظرة وان موهازو ف عر (١ا‏ تيت العمل الف و 
الموضوع - كالشعر والأدب بعامة - يمثل «علامّة موز8»(**) ذات طابع إشكالي ؛ إذ 


(«ه) المحايثة ععمعصفصص] : مصطلح يدل على الاهتمام بالشيء (من حيث) هو ذاته » وفي ذاته » فالنظرة 
الحايثة نظرة تُفْسسّرُ الأشياء في ذاتها » ومن حيث هي موضوعات تحكمها قوانين تنبع من داخلها » 
وليس من خارجها . 
(انظر : مسرد المصلطحات الذي أعده د . جابر عصفور ملحقًا بترجمته لكتاب «إديثكريزويل : عصر 
البنيوية . دار سعاد الصباح- الكويت- 1197م . ص )*91١‏ 

)١(‏ جان موكارفسكي : الفن باعتباره حقيقة سيميوطيقيّة . ترجمة : سيزا قاسم . ضمن كتاب : أنظمة 
العلامات في اللغة والأدب والثقافة ؛ مدخل إلى السيميوطيقا . إشراف : سيزا قاسم ونصر حامد أبو 
زيد . دار إلياس العصريّة- القاهرة- ط١-‏ 1985م . ص 7585 : 591 . 

(يه) العلامة 5180 هي أيّة وحدة ذات معنى » يتم تفسيرها باعتبارها تحل محل شيء آخر غيرها أو 
تنوب هي نفسها عنه . وتوجد العلامات في شكل مادي (فيزيقي) مثل الكلمات والصور والأصوات 
والأفعال والأشياء . حت 


/و 


يعمل على الدوام بوصفه علامة مستقلة . وكذا بوصفه علامة وق . ومن ثم 
فالعمل الأدبي يجمع بين كونه عملاً فنيا من جانب . وكونه - فى الولت تفبية. - 
كلامًا يعبرعن موقف عقلي أو فكرة أو شعور .. ويمثل هذا الطابع تناقضًا جدليًا 
جوهريا يشكل تطوره علامات فارقة في تطور الأدب والفنون بعامّة . وكذا يمايز بين 
أشكال الفنون فى ذاتها . 

وتشتمل العلامة حينئذ على عناصر ثلاثة : 

3 «عمل - شيء) وهو 0 محسوس خلقه الفنان . 

ب- «موضوع جمالي» وهو المعنى الذي يقابله الرمز امحسوس في الوعي الجماعي 2 
والذي يتكون من القاسم المشترك بجميع الحالات التي يثيرها هذا (العمل - 
الشىء) عند أعضاء الجماعة . ويحمل المعنى هنا البنية الخاصة بالعمل الأدبى . 

3 «علاقة» تربط العلامة بالشيء المشار إليه » ولكنها علاقة لا تحيل إلى ور 
مُحَدَّد - فالعلامة هنا مستقلة بذاتها- بل تحيل إلى السياق الكلى للظاهرة 
الاجتماعيّة الخاصّة بوسّط مُعْطى (العلم #الكلسسقة # ير سياس : 
الاقتصادء ...) 
ولا يمكن في مثل هذا التصور اختزال العمل الفني إلى مجرد (العمل - 

الشيء) » إذ يختلف «الموضوع الجمالي» ل «العمل - الشيء» - الذي يعمل باعتباره 

«دلالة» - باختلاف الزمان أو المكان أو جماعة التلقى . 
ينضاف إلى ذلك أنه يوجد في كل فعل إدراكي لعمل ما - بالإضافة إلى النواة 

0 إلى الوعي الجماعي - عناصر ذاتيّة نفسيّة تشبه إلى حَد بعيد ما 

ب «عوامل التداعي» في الإدراك الجمالي . ويمكن لهذه العناصر الذاتيّة فى 

1 خضوعها للنواة الجوهرية في الوعي الجماعي أن تتحوّل إلى عناصر ا 5 

وإذا كانت «العلامة» طبقًا للتعريف الشائع - ذ فيما يرى موكاروفسكي- حقيقة 


-- وليس للعلامات معنى أصلي ملازم لها »أو كامن بداخلها » فالعلامات تصبح علامات فقط . عندما 
يقوم مستخدموها بإكسابها معناها » من خلال إحالتها إلى شفرة معينة معروفة . 
انظر : دانيال تشاندلر : معجم المصطلحات الأساسيّة في علم العلامات (السيميوطيقا) . 
ترجمة وتقد : أد . شاكر عبد الحميد . مراجعة : أد . نهاد صليحة . أكادميّة الفنون . وحدة 


الإصدارات . 
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سيميائية!*) ترتبط بحقيقة أخرى يُفْتَرَض أنها توحي بهاء ٠‏ فإن الحقيقة التي يقوم 
النص مقامها حال كونه علامة مستقلة هي قدرته على أن يُسْتَحَدَم وسيطا بين 
أعضاء الجماعة نفسها . هذا إضافة إلى قدرته التداوليّة من خلال ما يكتسبه النص 
من وظيفة توصيلية . 

وعندما يحيل العمل الفني - أو النص الأدبي هنا- إلى سياق 0 
الاجتماعية » فإنه لا يطابق بالضرورة - فيما يرى موكاروفسكي- هذا السياق بطريقة 
تجعلنا نستطيع أن نأخذ هذا العمل مأخذ الشهادة المباشرة أو الانعكاس السلبي دو 
أي تحفظات . والعمل الفني ذا في ملك أن بي العلانات واد ييل 
بالشيء المعني علاقة غير مباشرة من النوع الاستعاري » أو من غيره من أنواع 
العددات جر ناج ور اح اك از حور ادق الشيء المعني دون غيره . 
ويترتب على طبيعة الفن السيميائيّة أن العمل الفني لا يجب أن يُسْتَعَل وثيقة 


و« في الترجمة «حقيقة سيميوطيقية» واستبدلنا «سيميائية» ب «سيميوطيقية)» لتوحيد المصطلحات 
على طول البحث . 
والسيميائيّة : هي العلم الذي يَدْرُْسُ ظواهر الثقافة بوصفها أنظمة من العلامات . وهي المقابل العربي 
للمصطلح «السيميولوجيا (96:10108» الشائع في الكتابات الفرنسيّة منذ أن أرسى فرديناند دي 
سوسير مفهوم هذا العلم » والذي نجده عند رولان بارت » وليفي شتراوس » وجوليا كريستيفاء 
وبودريار . وهي المقابل أيضًا لا يشيع في التيار المعرفي الأنجلو-سكسوني تحت مصطلح سيميوطيقا 
8ه1مة؟ . كما عند تشارلز سوندرزبيرس . ومن جاء بَعْده من أمثال موريس » وريتشاردز» 
وأوجدن » وسيبويك . 
فهما مترادفان » وإن كان «جريماس 60508325 يُمَرّقَ بين المصطلحين في الفرنسيّة بأن : 
سيميوطيقيا : مصطلح يحيل إلى الفروع » أي إلى دراسة أنظمة العلامات امختلفة . أما سيميولوجيا : 
فمصطلح ينطبق على الهيكل النظري للعلم . 
انظر :- مَسْرّد المصطلحات الملحق بكتاب : أنظمة العلامات في اللغة والأدب والثقافة ؛ مدخل إلى 
السيميوطيقا . ص ١ه”3‏ .2 3037 . 
- معجم المصطلحات الأساسية في علم العلامات (السيميوطيقا) . ص ١19١‏ . 
- هذا البحث الضافي حول المصطلح وصياغته بكتاب : المصطلح النقدي .د . عبدالسلام 
المسدي . ص/9 : )1١1‏ . 


:. 


تاريخيّة أو اجتماعيّة دون أن فم فيولكة التسجيليّة في بادئع الأمرء وهذه القيمة 
تكمن في نوعيّة العلاقة التي تربط بين العمل الفني والسياق القطيع للظاهرة 
الاجتماعية . 

وليس الموضوع في تلك الأعمال الفنية ذات الموضوع - والفنون تتفاوت في 
الوجود الفعلي أو الفنَّمْني للعنصر التوصيلي » إذ تظهر بجلاء في الأدب والرسم 
والنحت . وتشحب في الرقص » وتتشعب بحيث لا تكاد تظهر في فنون أخرى 
كالموسيقى والعمارة - نقول ليس الموضوع في هذه الأعمال وَحْدَّه هو ما يقوم بالوظيفة 
التوصيليّة » وإنما جميع العناصر المكونة للعمل - وحتى أكثرها شكلية - تملك قيمتها 
التوصيليّة الخاصة . فالبنية كلها هي ما يحمل المعنى . ولا يلعب الموضوع سوى دور 
محور يتبلور حوله هذا المعنى الذي لولاه لظل غامضا . 

وبعض الأعمال ترسي أساسها - ولا يزال الكلام لموكاروفسكي- على الموازاة أو 
الموازنة بين علاقتين تربطان هذه الأعمال بواقع مُحَدَّد المعالم ؛ إحداهما خالية من 
العبية الو جود م والاعمرى ‏ توضياةة متعم ماهر الال بالنشبة لأصورة 
الشخصية أو (فن ن البورتريه]ز0ما:و2) شواء أكان ذلك في الرسم أو النحت » إذ يجمع 
البورتريه بين كونه توصيلاً للشخص الْصّوّر » وكونه عملا فيا مُجَردا من أيّة قيمة 
وجوديّة » والشعر الجاهلي فيما نتصور مَجِلى لهذه العلاقة الجدلية بين ما هو توصيلي 
وما هو فنيّ مُفَرّعُ من قيمته الوجودية » بين ما هو واقعي- وربما تسجيلي في بعض 
الأحيان- وما هو تخييلي . 

" . والاعتداد هنا في إطار الشعر الجاهلي بالوظيفة التوصيليّة للعلامة لا عط 
قيمتها التخييليّة ؛ ففي الوقت الذي لا يمكن إغفال قيمته التوصيليّة تظل قيمته 
التخييليّة حاضرة . ١‏ 

وفي ظل هذا التواشج تصبح الوظيفة المستقلة للعلامة أو قيمتها التخييلية هي 
الوظيفة المهيمنة سيميائيا , إذ لا يمتنع أن يشير الشعر بعلاقات مواربة وغير مباشرة في 
أحيان » ومباشرة فى أحايين ليست بالقليلة لأحداث ومواقف وشخصيّات . ولكن 
مهما كان العمل الفني يُحَدّد من أشياء وشخصيات وأحداث فإنها - رغم موازاتها 
للواقع الخارجي فيما يشبه نقلها - ليست هذه الأشياء تمامًا لخضوعها النهائي لتلك 
الوظيفة التخييليّة . فما يتمثل في النص الأدبي ويّمّدَ صلات متفاوتة مع الواقع 
0 ل العالم - إغا يتمثل عبر إشارات لغوية » وهنا يتحول مفهو 20 


«الواقع المادي» العيني الخارجي إلى «واقع نصي) محكوم بتقاليد الكتابة النوعيّة أو 
تقاليد لجنس الأدبي . 

وما يَحَدّد منزلة الشعر بالأسامن من حيث هو «كلام كدان اعيا كان يقول 
عنه النقاد والفلاسفة العرب القدامى - هو خروجه عن دائرة البحث في صدقة أو 
كذبه اللي الخارجي الملدي ؛ إذ الشعر أكاذيب بمعنى التشبيه والتمثيل 
والعهييا (* ..١‏ هذا ما يحدد منزلته عند ناقد مثل «تزفيتان تودروف» أيضًا هو 
استعصاؤه على امتحان الصّدّق » إذ لا هو بالحق ولا بالباطل » ولا وجود لجملة فى 
النص الأدبي صحيحة أو باطلة » بما لا يمنع أبدا من أن تكون للعمل برمّته طاقة 
وصفيّة معينة . والننص عند «تودروف» قد يملك من الامتثال للوقائع الخارجية ما 
يجعله «مُحْتَملا) في مشاكلته للواقع وهو ما يتأتى من خلال غطين أساسيين من 
المعايير » يؤدي كل منهما للآخر في نهاية المطاف : الأول هو ما يسمى بقواعد لجنس 
الأدبي » فكي يكون بوسع العمل أن يُعْتَبَر «مُحْتَمَلاً» عليه أن يمتثل لتلك القواعد . 
وتضحي مشاكلتة الواقع حينئكٍ علاقة العمل بالخطان الأدبي . وبالتحديد علاقته 
ببعض تفريعات هذا الخطان وهي تكوّن جنسًا ديا . والآخر هو ما بعل د بمثابة الرأي 
العام . وهنا لا تدور الاحتماليّة ليس بين علاقة الخطان ومّرجعه ؛ فيتأسس ما يدور 
حول الصدق والكذب .ء وإنما تدور العلاقة بين الخطاب وما يَعْتقد القَرّاء أنه صحيح . 


(١)حازم‏ القرطاجني : منهاج البلغاء وسراج الأدباء . تقديم وتحقيق : محمد الحبيب بن الخوجة . دار 
الغرب الإسلامي- بيروت- ط- 1985م . ص14 . 

() لا يدخل الشعر عند الفارابي مثلاً في باب الألفاظ الصادقة . وإنما هو عنده ألفاظ كاذبة . وليس 
الكذب هنا صفة لما «يوقع في ذهن السامعين الشيء المعبر عنه بدل القول» , وإنما صفة لا «يوقع في 
ذهن السامعين «امحاكي للشيء» . إنه يقول : «ولا يَظْئَنَ ظانٌ أن المغلط وا ممحاكي قولٌ واحدٌ » وذلك 
أنهما مختلفان بوجوه : منها أن غرض المغلّط غير غرض المحاكي » إذ المغلّط هو الذي يُغَلْطُ السامع إلى 
نقيض الشيء حتى يوهمه أن الموجود غير موجود . وأن غير الموجود موجود . فأما امحاكي للشيء 
فليس يوهم النقيض . لكن الشبيه» . فا محاكاة إيهام بشبيه الشيء حيث الشعر والتخييل ء أما 
المغالطة فهي إيهام بنقيض الشيء» 
انظر : الفارابي : رسالة في قوانين صناعة الشعراء . ضمن كتاب : فن الشعر لأرسطوطاليس . 
ترجمة : د . عبد الرحمن بدوي . دار الثقافة- بيروت . ص١6١6:0-1١1‏ . 


اه 


وعليه تقوم العلاقة بين العمل وخطاب مَبْئُوثْ يمتلك كل فرد من أفراد امجتمع بعضًا 
منه » ولكن لا أحد يستطيع أن يزعم امتلاكه , إذ هو خطاب بحوزه الرأي العام , 
خطاب ثالث مستقل عن العمل . وحينئذ يقوم هذا الرأي العام “هذا الخطاب الثالث 
بوظيفة القاعدة في الجنس الأدبي » بل يحكم كل الأجناس الأدبية(1) . 

إن الطلل والرحلة والطيف والسفر والصحراء والمطر والبرق والليل والخمر والرمح 
والسيف والفرس والناقة . . . هي بعض موضوعات السرد الشعري وتقاليده . ونعني 
بالتقاليد فاعليّة النصوص واللغات التي تسبق وجود الأفراد وتبقى باستخدامهم » قد 
تتنوع التفاصيل والوظيفة داخل كل موضوع من تلك الموضوعات ولكنها لا تكاد 
تخرج على نَسّق تواردها العام . 

ولم تكن تقاليد القصيدة - وحدات سَردها الشعري - أوائل خطوات الشعراء مع 
القصيدة . لقد كانت ذروة تجاربهم الفنيّة وعلامات رسوخ فنهم الشعري » حتى 
أضحى تكوين القصيدة على هذا النحو هو سَرّدية العرب الكبرى لحياتهم وفلسفتهم 
وفنهم ومعارفهم . حيث أضحى الشعر مَجَلى للثقافة ؛ ثقافة الأفراد وثقافة اجتمع . 

إن الشاعر العربي وهو يكتب قصيدته أو يرويها يَسُرْدْ عن الحياة والوجود . عن 
ذاته وداخله » عن امجتمع والكون , وكذا يسْوْدُ قيمًا شكليّة وبنية جوهرية وخبرة 
جماليّة لبناء القصيدة . فما هو من صلب الواقع - إلى جانب الموضوع - تقاليد 
الكتابة وقواعد النوع » ومن ثم يغدو نظام القصيدة العربية : «أقرب ما يكون إلى قالب 
ذهني مجرد أو إلى صيغة إدراكيّة مهيمنة تحيط بكل طارف وتليد في الوعي العربي 
باللفظ الشعري ؛ بإيقاعه المتآلف المتداعى » وبدراية ضمنيّة للأشياء والأمور والرموز» 
وذلك من خلال ترتيبها حسب منطق تنظيمي متوارث أَطَرًا وأشكالاً بنائّية ؛ لا 
يعرف الشاعر العربي لها بداية » كما أنه طوال قرون لم يتساءل متى وإلى أين 
00-7 

والشعراء في وقوفهم على الأطلال أحيانًا ما «يُربطون ربطا قويا بين الحياة ووجود 


)١(‏ تزفيتان تودروف : الشعرية . ترجمة : شكري المبخوت » رجاء بن سلامة . دار توبقال للنشر- 
المغرب- ط؟- 1490م . ص 35076 . 

(؟) ياروسلافستتيكيفيتش : سينيّة أحمد شوقي وعيار الشعر العربي الكلاسيكي . مجلة فصول- 
الهيئة المصرية العامة للكتاب- امجلد السابع العددان١ ١‏ ؟ - أكتوبر 1987 » مارس 917١م‏ . ص17 . 


ّه 


المرأة 4 فالديار عامرة 6 والأرض مخصبة ل الميمسن مشرقة » والمراعي مزدهرة 14 والماء 
وفير » والكلاً كثير » والماشية لودة حيوية انا 2( يبدو عليها أثر الى والشبّع ما 
دامت المرأة التي يتحدث عنها الشاعر مقيمة في هذه الديار. 

أما الديار التى فارقتها امحبوبة » فهى خربة موحشة » قد سكنتها الوحوش الآبدة » 
والطيور الجارحة » ونعقت فيها الغربان 3 وانتعدمت فيها وسائل العيش ».وعمها 
الظلام » وأحاطت بها الرّهبة والوحشة » كل ذلك في صور شعرية متلاحقة يقابل 
فيها الشاعر بين الحياة والموت ( والحركة والسكون » والسعادة والشقاء 5 ولين العيش 
ا 

والشعراء حينئل يَسردون عن الأطلال با هي سرد عن موضوع شعري آخر قد 
يكون المرأة أو الحياة أو السعادة أو ما إلى ذلك من موضوعات . قل يَسرّدون عن الطلل 
والنسيب والرحيل والسفر وغيرها من تقاليد محدودة 2 ولكن ليقولوا من خلال هذا 
السرد «اللامحدود) ؛ يَسُرّدون عن الطلل ليتأملوا الوجود والتغيّر » يَسٌّردون عن الناقة 
ليقولوا عن الحياة والمواجهة » يَسردون عن الثور ليقدموا صورة الفلاة في علاقتها 
بالثور . ولا يمنع هذا بالطبع سردهم المباشر عن وقائع حياتية مباشرة » يتتبعونها كيفما 
اختلفت ويتأملونها 


* . وتفصيلات الحياة ووقائعها البسيطة أو مغامراتها في مقدمة اهتماماتهم , 
ومهما كانت دلالاتها وأبعادها تمثل قيمة تجريدية فإنها تبقى وقائع الحياة وتفاصيلها 
اليوميّة » كأن يذكر تأبّط شرام ف(١)‏ حادث هربه من بجيلة حين أرصدوا له كمينًا» 
فأخذوه وكتفوه , ثم ما كان من تدبيره حيلة هو وأصدقاؤه نجوا بها عدوًا على الأقدام . 
أو ما كان من نفار زوج الجميح » وإصغائها لتحريض عدوه مف(4) . أو مقاضاة جَبَيهاء 
الأشجعي للرجل التميمي الذي استمنحه عَنْرَا له وأمسكها دهرًا لا يدها مف(9؟) 
أو الاعتذار عن الفشل في الخطبّةمف(/") أو ما كان بين حاجب بن حبيب الأسّدي 
وامرأته في سياسة المللف(١٠١١)‏ إذ تلح عليه أن يبيع فرسه محتجة بارتفاع أثمان 


)١(‏ د . أبوالقاسم أحمد رشوان : معلقات العرب ؛ مكانتها اللاجتماعية والفنية . مطابع الدار 


الهندسيّة . القاهرة . ص9١‏ . 


لذن 


الخيل وأن الفرصة مواتيه لبيعه . ورَده حجتها بتعداد مناقب فرسه وغنائه فى الحرب 
ل لق 
والقصيدة الجاهلية مولعة بتعيين الأماكن والشخوص والوقائع . وهي تعيينات 
تسستكرل النص في حيز الوجود وتجعل له وجودًا تاريخيًا ريطا بهذه التعيينات . 
فالمكان مثلاً في قصيدة ربيعة بن مُقروم الضبي 
مف(؟١١)‏ يُنقسم بين الشاعر ومحبوبته المفارقة بناء على الفعل «شطت» : 
مكتيرت والاكرى توبلاكك: اتسنا 
ال ان سات تزتها 
وحَل بفلو ف ااباترأهلنا 
وفطت تشيخلف مب 5 


فيصبح- حتى ولولم نكن على علّم بالموقع الجغرافي للأماكن المذكورة- يصبح «فلج» 
ودالاً باتر) هنا » بينما يغدو (غمرة)» و «مُثقبا» هناك . يدخل في نطاق «هنا» الأهل 
والأصدقاء ء أنا/ الشاعر بما يملكه من حنين وشوق ورغبة في التواصل . ويدخل في 
نطاق «هناك» ا والأباعد 4 المنقطعون 4 هي حيث تفظن الوَصْل» . ويتحول 
المكان من قيمة مشتركة للطرفين الشاعر والحبيبة إلى علامة على التباعد والمواجهة 
التي تقتصي الاختلاف ؛ ففلج والأباتر في مواجهة غمرة ة ومثقبا » ومي مواجهة 
إيقاعية وتركيبيّة أيضا فكل زوج منها في شطر مواجه للآخرء وداخل بناء نحوي 
يقابله . 

ويتخطى التبريزي شرح هذه الأماكن . وكذا محققا المفضليات » ولكن محقق 
شرح التبريزي يحدد هذه الأماكن من معاجم المواضع والبلدان ٠ف‏ «فلج ا واد فى 
طريق مكة » بين البصرة وحمى ضرية » من منازل عدي بن جندب العنبر بن عمرو 
بن تميم . .. والأباتر: موضع في ديار بني أسد ء قبل فلج .. . وغمرة : منهل من 
مناهل طريق مكة , ومنزل من منازلها وهو فصل ما بين تهامة ونجد . ومشقب: 
موضع) ١7‏ . وهذا التباين في التعامل مع المكان يعكس وجهة نظر ماء إذ إنها مواضع 
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واقعيّة فى الحياة العربية » أصبحت بالفعل أماكن شعرية عندما دخلت حيز 
الفضيكدة ولكنيا لل قن الأذهان مقدودة الع رضيرةنها الرافعن جويظل الها حذات 
الجانبان .ويبدو أن هذا الطابع الشعري الذي يأخذ من المكان مجرد كونه مكانًا هو ما 
أعرض بالتبريزي ومحققي المفضليات عن التحديد المادي لهذه الأماكن اكتفاء بتلك 
القيم الجمالية التى يؤسسها النص الشعري » في حين كان الطابع الوثائقي للشعر هو 
ناخد امجفق الشرم إلى وتفييتها:. 
4 . ويحدد راشد بن شهاب اليشكري خطابه في مف(65) بأنه إلى قيس بن 
مسعود ويعيّنه في ب )١١(‏ رغم أنه هو المعني على طول الأبيات ومن بداية النص : 
أقيس بنَ مسعود بن قيّس بن خالدٍ 
أموف ب بأدراع | بن اشن أم تم 
ويتوعده أشد الوعيد ولت منه أن يكف عن الهجو وإلاً ندم »؛ويتهدده 
بالسلاح » فينعت حينئذ سيفه وقوسه ورمحه ويذكر كرمه وعزه . وهنا يحكي عن 
قصره : 
بدت بشاج مجرلا من 0-6 
ككل الا لم 
أ طُوَالاً يَدحْفن البطم حككيم ذو 
0 اكد 00 
ويأوي إليه المشتعجيرّمن الرّدى 
ودارع اله الْْععيض من العدم 
إن هذا المجّدّل أو القصر رمز للعرّة وَالنْصرَّة » وعلامة ور دالّة بقوة داخخل بناء 
القصيدة , بما يوفره النص له من أوصاف وعلاقات » وفوق ذلك ث يُنْيّت القيمة الخلقبة 
والسلوكية في المكان الذي يتعين ب «ثاج» . والمكان هنا ل مراوغةء إذ إن 
مصداقيته طبقًا للواقع الخارجي ركنٌ أصيل في مصداقية النص الشعري . 
وربيعة بن مُقروم الضَبِّى بعد أن أفاض في سرد نعوته الشخصيّة في مفضليته 
السابقةما إن بدأ فى السرد عن قومه حتى طالعنا فى أبيات خمسة يُحَيبك فق 
الأعلام ب (51: 8؟) : ش ١‏ 
ونحن سَقيّنا من قرير وبُحُثُر 


عات 


ومَعْنٍ ومن حَييْ جديلة غادرت 
عميدرة َه والصّلّحْمَ كو تلكنيها 
ويوم جراد اسَبَلحخَمت أئتلائنا 
نويد ولم يرز لبا فزن امه هسنا 
وقاظ ابن حصن عانيًا في بيوتنا 
باح قدافي ذراَيه مََصحَبًا 
وفارس مَرَدُودٍ أشاطت رماخنا 
وأجزرن مَسْعودًا ضبَاعًا ددا 


فالأبيات تُعَدّد بطونًا كلها من طيء » وفرسانًا بواسل دارت عليهم الدائرة على 
لالحا حر د برع موا سيو رجاس كد بي 
البطون التي ينتمي إليها الخصوم (فرير - بُختر - معن - جديلة ومنها عَميرة 
والصلّحْم) »وكذا غدت مُحَمَّلة بالأخبار المشينة لهؤلاء الفرسان (يزيد - ابن حصن 
- فارس مَرَدود - مَسْعُود) أولئك الذين تَجَرَأوا على محاربتهم , “بل إنها تتكل 
بسيرتهم . إن الأبيات لم تُكْتَبْ هنا إلا لتَذِيعَ وتُحْفَظ ء تُدَوّنَ الهزية وتَسْرّدها 
للآخرين المعاصرين » وللأجيال اللاحقة . 

وليبكي متمم بن نويرة فيمف(/77) أخاه مالكا , وهو كما يقول لا يؤبّن أو يَجْرّع ‏ 
وإنما ينوه بمآثر أخيه ويَسْرّد عن أفعاله وأخلاقه ومرؤته . ومالك هو موضوع القصيدة 
الذي ينتظم حوله الخطاب ويجعل من القصيدة خطابًا منسجمًا . والنص يدور حوله 
بذكر اسمه وإعادته والإشارة إليه بالضمائر وبغير ذلك من أوصاف . 

والقصيدة تبدأ لا بذكر اسمه وإنا بتعيينه من خلال مجموعة من الأوصاف : 
«فتى غير مبطان العشيات» ب(؟) ٠»‏ فتى .. . أروعًا» ب (؟) » «لبيب» ب (4) » 
«خصيب) ب(4) . أو الإحالة إليه بالضمير : «تراه كصدر السيف» ب (ه) » «وإن 
تلقه في الشَّرّْبٍ لا تَلقَ فاحشًا» ب (2) . ومن حين لآخر يُذكر اسمه في مواضع 
متعددة على نحو ما نجد فى الأبيات : 504١5 ١70511(‏ 249445237301752 
١ه).‏ ْ 

وقد يقتضي ظاهر السرد عنه ذكره ثم الإحالة إليه . ولكن ما يحدث هو أن 
النص يعيد ذكر الاسم في مواضع عدة من القصيدة على الرغم من تعيين المرجع ) 


كه 


بدلاً من الإحالة إليه » وكأن الكلام ينقطع ليُّسْتأتف عنه مَّرّة أخرى/*) . وربما كان 
هذا الإضمار و0 إلى الأصل في بناء اللغة إذ «الضمير كناية عن الاسم الظاهر كما 
يقول الكوفيون)(١‏ وك مع اطراد النص واتحاد المرجع يبدو أن قطع الإحالة وظهور 
الاسم على هذا النحو هو العدول عن الشائع في بناء النصوص . إذ إن هذه الظهور 
يؤدي إلى شبه استقلال لهذه المقاطع التي يظهر فيها الاسم . يقول الرضي : «وإنها 
احتاجت إلى الضمير لأن الجملة في الأصل كلام مستقل » فإذا قصدت جعلها جزء 
لخاد ام تريطها بالجزء الآخر» وتلك الواسطة هي الضميرء إذ هو 
ا موضوع مثل هذا الل 

واللاسم هنا لا يمكن أن 15 إلا إشارة لهذا المتعين (مالك بن نويرة) » وسيظل 
الحم مقدوؤذا إلكها اسك الإكالة ركه يصوي وطالاف الأب (مترظ النف * 
وتتحرك به » ويتناقلها الرواة ما تناقلوا النَص ذاته . إن الاسم «مالك» لا يظهر إلا 


() يُنْظر أحيانًا للنتصوص بوصفها سلاسل من الإضمار- كما عند «هارفنج»- بحيث أن سلاسل 
الإضمار حسب نظريته هي الوسيلة الحاسمة في بناء النصوص . فبعض الوحدات اللغوية كالأسماء 
والأفعال (التي تصاح أن تُكَوّن ما يسمى بالمرجع) يُحال إليها برموز لغوية أخرى مطابقة لا تعود إليه 
كالضمائر (والتي تكوّن حينئذ ما يسمى بالرّاجعة) . وهذا الاستبدال الإضماري يضمن عند هارفنج 
بعد تحققه وحدة سياق 1 . ولذلك يُعَرّف النص عنده بأنه «وحدات لغوية متتابعة مبنيّة 
بسلاسل إضمار متصلة» . 
وتتحدد بداية نص ما في نموذج هارفنج بظهور «المرجع التركيبي» وغياب الراجع . فكل الجُمل التي 
يرتبط بعضها ببعض بسلاسل إضمار بدئيّة تكوّن نضا . وعندما تتوقف سلاسل الإضمار هذه أو 
يُسْتَبّدل بها أخرى - يبدأ بذلك نص جديد . وعلى هذا النحو فكل الجمل التي يرتبط بعضّها 
ببعض بغير الإضمار- عند هارفنج- تنتمي إلى نصوص مختلفة . 
انظر : فولفجانجهايته من » ديترفيهفيجر : مد خل إلى علم اللغة النَصّ . ترجمة : د . فالح بن 
شبيب العجمي . جامعة الملك سعود- الرياض- المملكة العربية السعوديّة- 419١ه‏ /1999١م‏ . 
ص/7 0 78. 

(1) د .تمام حَسّان : الخلاصة النحويّة . عالم الكتب- القاهرة- ط١-‏ 470 اها ١٠٠٠م‏ . ص45 . 

() الرّضي : شرح الرضي على الكافية . تصحيح وتعليق : يوسف حسن عمر . جامعة قاريونس- 
مم . ص 41/١‏ 


/اه 


مقرونًا بقيمة سلبية إزاء الحياة . وتترك الإحالة غالبا للقيم الإيجابيّة . فالاسم لا يَظَهَرُ 
إلا مقرونًا بالموت ومرادفاته » على الرغم من أن النص يذكر جوده وشجاعته ومروءته » 
إن الإحالة إليه حينئذ تكون من خلال الإضمار . فالاسم يرد على هذا النحو : 

ب )١١(‏ - هلا تبكيان لمالك 
ب )1١(‏ - فابكي مالكًا ٠‏ 
ب (17) - لم يلف مالك 
)٠١(‏ - فلمًا تَفرّقنا كأني ومالك لطول اجتماع لم تَبِتْ ليلة معًا . 
(14) - قبْرُ مالك 
(0) - غيّرَني ما غال قيْسًا ومالك 
(:5) 
(9:) 


ب (١ه)‏ - مَقعَلُ مالك 
إن هذا التكرار وإعادة الاسم أثْرٌ من آثار ليس فقط واقعية النص » » بل أيضًا أثْرٌ 
من آثار واقعيّة الاتصال وحيويته مع المستمع أو القارئع . وكذا أَثْرٌ لارتباط الاسم 
برصيد انفعال نفسيّ لا يُعْني عنه استبدال الضمير به » فالاسم حينئذ كأنه ليس 
بطاقة على هذا المرجع ) » على هذا الغائب » إنه استحضارٌ له .إن الاسم حينئذ يعمل 
كأنه «مالكا» نفسه . وهو ما يعزز فجيعة الفقد . 


مه 


المبحث الثانى 
الشعروسرد التأريخ!*) 


١‏ .على الرغم من أن المسرودات التاريخيّة والتخييلية تبدو مختلفة كلية في 
منشئها- فيما يرى «والاس مارتن»- إذ السرد التخييلي (الروائي عند مارتن) حر في 
البدء من «بذرة» مشهد أو شخصيّة » يضاف إليها أي شيء مكن التخيّل . أما السرد 
التأريخى فيبدأ من سلسلة زمانية مُشْبّعة ماما بالأحداث » تحتوي كل لحظة أحداثا قد 
تكون أكثر ما يمكن استخدامه , ولا يمكن تغيير أحدها . أما تلك اللحظات التى تفتقر 
إلى سجلات أحداث كافية فيمتنع ملؤها بالحدس . 

ولكن على الرغم من هذه الاختلافات فإن السارد التاريخى والسارد التخييلى 
يواجهان المشكلة ذاتها ؛ مشكلة إظهار أن وضعيّة فى بداية سلسلة زمانيّة تؤدي إلى 
وضعيّة مختلفة في نهايتها . وإمكانية تعيين سلسلة كهذه يعتمد على الافتراضات 
التالية : 

-١‏ افتراض الموضوع الواحد : إذ يجب أن تكون الحوادث الْضَّمّنة جميعها ذات صلة 


() ثمة فارق بين التأريخ والتاريخ إذ : التاريخ'1115]0:1 : هو جملة الأحوال والأحداث التي يَمُرٌ بها كائن 
ماء وتَصّدّق على الفرد وا مجتمع » كما تصدق على المظاهر الطبيعيّة والإنسانية . وعَدَّ هيجل التاريخ 
جزءًا من الفلسفة . لأنه ليس مُّجَرّد دراسة وصفيّة » بل هو أقرب إلى التحليل وبيان الأسباب . 
أما التأريخ ترطمهرع 111:01 : فهوتسجيل هذه الأحوال والأحداث أو أي عرض نسقي لها.إن 
انظر :- د . علية عزت عياد : معجم المصطلحات اللغوية والأدبيّة . المكتبة الأكاديمية- القاهرة- 
ام . صضلاهة 2 16 . 


- إبراهيم فتحي : معجم المصطلحات الأدبيّة . دار شرقيات للنشر والتوزيع- ط١-‏ كم .ص54" , 
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؟- افتراض امسقم الإنساني : إذ يجب أن تكون الحوادث المْضَمّنة جميعها مُوَحَّدة 

فيما يتعلق بقضيّة ذات اهتمام إنساني يشرح العليّة . 
*- افتراض علاقات السبب والنتيجة في إطار زمني ١‏ 

ومثل هذه الافتراضات لا تمثل تقييدات بالنسبة للسرد التخييلي أو التأريخي » إذ 
هي بالنسبة للأول تخلق (إمكانيّة 0 » وبالنسبة لالأخير توفر له - وهو يواجه 
كتلة من الحقائق - نقطة نذا ع ) . ولكن مثل هذا التحول فى الوضعيات الذي 
هو سمة كل ما هو تاريخي » كل ما هو تحولي نجبده في السرد التاريخي وبعض السرود 
التخييلية النثرية المعاصرة كالرواية » ولا يمتنع أيضا أن يوجد في السرد الشعري الذي 
يترصّد مثل هذه التحولات . أو يمعن في كتابة التاريخ شأن الملاحم ولكن القصيدة 
الجاهلية تتماس بجوهرية مع ما هو تاريخي من حيث الحادثة وتناثر الجزئيات بما لا 
يعبّر بالضرورة عن (استراتيجيات) تحول زمني » فالسرد أبدًا منشغل بالحوادث لا في 
تعاقب لحظاتها التاريخية » وإغا بالحادثة فى لحظة ما . ومدار اهتمامه على (تدوين 
الواقعة) التي يأخذ الشاعر فيها موقع المؤرخ والشاهد والمرجع . فالشعر (يسجل) 
الحوادث كما يسجل النّرّعات والآمال والقيم . 

والسرد الشعري لا يسلسل الحوادث » وقد لا يترصّدها هى فى ذاتها . وإنما تتأر 
عيئة القحة ) الى وزايها: وعنلها ا القناف اصصنار قجيلة على وى ره فيان 
يهدف إلى قيمة النصر أو ما يستتبعها مِنْ نحو البطولة أو الكرامة أو الشرف وما إلى 
ذلك . ولا يبحث في أسباب النصر أو الهزيمة ليأخذ دوافع الأحداث أو خلفياتها ؛ 
وإنما ليوبخ على قيمة كالتخاذل أو الغدر أو الضعف أو العصيان أو العداوة أو يمجّد 
التماسك أو الشجاعة أو الحزم » وما إليه من قيم تدخل فيما هو إنساني في فلسفة 
النظرة التاريخية . 

وهنا يذكر والاس.مارتن أن أرسطو كان يرى أن السرد التغييلى أكثر فلسفية 
وعلميّة من التاريخ لأنه يتعلق بالحقائق العامة » فهو يعالج ما يحدث عادةً لا ما 


(١)والاس‏ مارتن : نظريات السرد الحديثة . ترجمة : حياة جاسم محمد . المشروع القومي للترجمة- 
مجلس الأعلى للثقافة- القاهرة- 1994م . ص47 . 


عدت انعاذ غاالا يكن سريده «الاشارة إل قرافي عام 110 

ومثل هذه «الذاتية» التى يمكن أن توصف بها السرود التخييلية » بما يجعلها 
أن ناامساطود: للورسوعية .اندو لجيه سا انيةهالروف فزذ عافن صيرة 
التاريخيين - فيما يرى «جُوزف هورس» - قد دارت على «حقائق» كاثنة بذاتها » تقع 
خارج ذوات المؤرخين » وظل يُنظر إلى ذاتية المؤرخ بأسف شديد , فقد أضحت هذه 
«الذاتية» نفسها هي ما يُطالب به اليوم باسم «الحقيقة التاريخيّة» نفسها ء فالمؤرخ لا 
يستطيع الحكم على شخصية تاريخيّة أو فعل ما إلا إذا أُحْسن الانتباه إلى ذاته » 
ذلك أن المؤرخ يحيي ذكرى هذه الشخصيّة أو ذلك الفعل » أو على الأصح يعيد 
فعله . ويد إليه الحياة ومن ثم فمعرفة العالم تستحيل بعيدًا عن اعتبار هذا 
(الذاخل) عي عن أن يعييا لها الخيال والإخساير 27 . وهنا تتقارن المسافة أكيز 
بين السرد التاريخى والسرد التخييلى . 


؟ . وأبيات بشر بن أبي خازم مف(45) ب (8 : ؟؟) على سبيل المثال تقدم 
معلومات مهمة ومباشرة عن يوم النَّسارء قد يكون مدارها على تمثيل القوة والشجاعة 


(1) والاس مارتن : السابق . نفسه ‏ وانظر أيضًا . مقال : بولريكور: الحياة بحثًّا عن السرد . ص45 . وفي 
هذا يقول آرسطو : «إن عمل الشاعر ليس رواية ما وقع بل ما يجوز وقوعه وما هو ممكن على مقتضى 
الرجحان أو الضرورة » فإن المؤرخ والشاعر لا يختلفان بأن ما يرويانه منظوم أو منثور . بل هما يختلفان 
بأن أحدهما يروي ما وقع على حين أن الآخر يروي ما يجوز وقوعه . ومن هنا كان الشعر أقرب إلى 
الفلسفة وأسمى مرتبة من التاريخ ؛ لأن الشعر أميل إلى قول الكليات على حين أن التاريخ أميل إلى 
قول الجزئيات . . . إن الشاعر . . . ينبغي أن يكون أولاً صانع القصص قبل أن يكون صانع الأوزان » 
لأنه يكون شاعرًا بسبب ما يحدثه من امحاكاة » وهو إنما يحاكي الأفعال . وإذا اتفق أن صنع شعرًا في 
أمر من الأمور التي وقعت فإن ذلك لا يؤثر في كونه شاعرًا » إذ لا شيء يمنع أن بعض الأمور التي 
قد جاء متفقًا مع قانون الرجحان وقانون الإمكان » فعلى هذا الاعتبار يكون هو صانعها» . 
انظر : آرسطوطاليس : في الشعر . حققه مع ترجمة حديثه ودراسة لتأثيره في البلاغة العربيّة : 
شكري محمد عياد . الهيئة المصرية العامة للكتاب- 1997م . ص55 ؛ ١358‏ . 

(١؟)‏ راجع : جوزف هورس : قيمة التاريخ . ترجمة : نسيم نصر . سلسلة زدني علما . منشورات عويدات . 
بيروت/باريس- طا- 1985م . ص8/ : 45 . 
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والعرّة ( ولكنها أيضا تو 2 ثق لبعضص تفاصيل هذا النصر ٠‏ وفي مقدمة هذه المعلومات : 
0 

- شطط هوازك وفشل محاولاات ردهم : 

- محاربة هوازن وإلحاق الهزيمة بهم . وتبديد شملهم . 

عدم دنا رط جز با د د كافقه ل ويا قلي مي 

وهنا سوف نطالع كيف تتآلف مفاهيم عالم النص الأولية عند «روبرت دي 
بوجراند» 0 الأشياء 2( والأوضاع 0 والأحداث 3 والأعمال لإنتاج معلومات وتفاصيل 
أكثر حول هذه المعلومات . أو بالأحرى تنبني من خلالها » حيث : 

- الأشياء هاءءز0 هي العناصر المفهوميّة ذات التكوين الدائم » أو الهويّة 
الدائمة . 

- والموقف 55 هي أوضاع الأشياء الموجودة » وحالاتها الحاضرة . 

- والأحداث مع هي الوقائع التي تغير ال موقف أو تغير حالة فى إطار الموقف . 

- والأعمال 5 وهي الأحداث المتعمدة الوقوع من فاعليا! 0" 

وهنا حيث المقام مقام بحث سرديات سوف نشير بكاءء [00 إل الأشياء 
والأشخاص في الموضع الحكائي . 

إن أبيات بشر حافلة بالأشياء والأشخاص والكائنات .» حيث 00 بن 
ضبّة) - قوم ار و - لضروس - اللا ال ع) - - الضراء 
الكلاب - جراؤها - «اليمامة) - 2 - 9 (الطريق الموطوء المعبّد) - 
العصيّ - عُدُوة - الليل - الخيل - الدلاء - القليب - كتيبة - «بنو عامر» - نساؤهم 
- عجوب النساء -العضاريط تع والأجراء) - الدُمّى - الرُعفران - الجيوب - رهوة 
- القلوس - منْبت السّيفَيْن - مُضَرُ الجمراء . 

أها'الزافك :و الأعدات رالا عمال يق فين الأبيات مقرل يدر 

6- أجبنا بنى سَغْد بن ضبّة إِذ دَعوًا 
متو لل العا ديا 


لله روبرت دي بوجراند : النص والخطاب والإجراء . ترجمة 3 ٠‏ تمام حَسان . عالم الكتب- القاهرة- 
طاح 8م١4‏ اه/ 1998م ص"١3‏ . 
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4- وكُنا إذا فَلثا : هوازن ابصيدوان 
إلى لبق لع يأت الستّداد خطيبّها 


> البيتان معًّا يقدمان (الموقف) المشكل بعدّه حالة أقرب إلى الشبات » وتمام 
التحقق فى الماضى . حتى هذا الفعل الذي أصبح يدور فى فلك (إذا» بما فيها من 
شرط وظرفيّة (إذا قلنا هوازن أقبلي)- يُلاقى دومًا بهذا الجواب الذي لا يُخْلّف ء إذ لا 
جديد في معالم الوضع . 
والموقف ذاته مبنىئٌ من أعمال وأحداث ومواقف داخليّة . فدعوة بنى سعد بن 
ضَبّة (عمل «مناعة) وإجابتهم (عمل) وأمر هوازن بالارتداع (عمل)ء إباؤهم 
(عمل) كذلك . ولكن العيالة هذه الأوضاع المشكّلة من الأفعال وردود الأفعال ( أو 
الأفعال واستجاباتها تشكل بالنسبة للموضوع- محل النظر - عن عنصر الموقف . 
أما البيت العاشر فهو أول (الأعمال) إزاء هذا الموقف ( وهو فعل الردع الحاسم ( 
هو (العمل) الذي سوف تصبح معظم الأعمال التالية له غير خارجة عن حيزه 
الدلالى » حيز (الحرب) 8 
-٠١‏ عطفنا لَه عَطفَ المتّروس من الملا 
بشهباء لا يَمشي ارام رقيبّها 
لقد مالوا إليهم ميل الناقة الضروس (الناقة السيئة شالق على من يدنو منها 5 
ولادها) ؛ بكتيبة لا يُستخفي رئيسّها لعرّها وكثرتها . ولعلنا نلحظ داخل هذا (العمل 
دناعم ) أن ثمة لاقت 5)) داخليّة , » كوضع هذه الكتيبة » حيث تجاهر 
بقوتها وقوادها . وفي البيتين التاليين يقول : 
-١‏ فلمارونا بالثسرر كأننا 
تنشاص الُْرَيًا نينا جَنُوبُها 
؟١-‏ فكانوا كذات القذ رلم تن إن عليت 
اوها 2 أم تلب تهتنا 


فما يقدمه في ب )١١(‏ من تصوير للعمل السابق «عطفنا عليهم» يندرج في 


قائمة (الأحداث كامعرع) إذ هو نتاج تبَصّر هوازن بتلك الكتيبة الشهباء , ورؤيتها 
رؤية نفسيّة قوامها الخوف والرهبة وهو ما كان عنه البيت (؟١)‏ لقد تَحَيّروا فكانوا 
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كقلك المرأة السالغة ؛ فاجاها مَنْ يُذَاخلها مئه الدّعرء فُتَحَئرت 'فهئ بين انقتباضها 
غرة الله وميا الكت اللذان وركل هذ كفاش الرقف الجديد الذي الك لبه 
هوازن بعد موقفها السابق في ب ( ) » بعد أن رفضت كل مساعي الصلح » ودعوات 
الترا- جع . وأبت إلا اللّجاج . ٍ 
كح سس لف ا ب )١‏ وِلقشيْر ب 
(10 186) ولبني عامر ب ب ١9(‏ :؟؟) . وتبدأً الأبيات )1٠6 : ١٠١(‏ بأعمال كلها 
يُبَيّن هذا القتل : قطعناهم - نقلناهم - لحوناهم . وتعود هذه الأفعال لَيْبَيَنَ هيئتها 
أيضًا فيما يليها في صدر كل بيت : 
17- قطعناهم فباليمامة فرّقة 
وأعسرى بأؤظطاس تهيرٌ كليبها 
14 نقلناهم نقل الكلاب سانيا 
1 على كل مَعْلُوبٍ يمور عَكُوبُها 
6- لحوناهمٌ لجو العصيّ فأصبحوا 
على آلة يشكو الهوانَ ريب ها 
15د لَدُن حوره حتى أتى اللْيْلّ دونه 
ودر ججَرْي اللبقيات لقُوبُها 


وتعود هاذه الأعمال اعوطر تسيا نانيك اشير 
وتّقدّم فعالُّهم ب «فشيرا من خلال أوصاف حالة : 
بذاج عل فشكا غناي ليكدوانيعا 
كتنيينا وك مظان الدلاء قليبها 
7ات اننا طشافنهة سيت 


دكدزمنهيكا اليجنا يننا 


ادر الأول يقتضي إحراز الهدف وإمعان القتل في قصّدٍ لا يعلوق بهذا أو 
بسبرة َه » والعبارة في ظاهرها قد تحمل معنى التبجيل والتقدير ؛ أن يجعلوهم غاية 
يُهتدى بهم » ولكن السياق والبيت الكالي يهدمان هذا التوقع المبني على مجاراة ظاهر 
الكلام » فيضحى الأمر في النهاية سادزية بهم والمعهزاء بأقدارهم . 


5: 


فالشطر الثاني من البيت الأول يفيد 00 التتبّع واقتناص الهدف . وكذا لا 
2 ترك «قشيرا في ب ( )016 ) لنية القتل والعزم يه » عليه » وإنما تدخل وقائع التذكر بوصفها 
(أحداثًا 605 ) لتحمي وطيس الحخرب »إذ يتذكر المقاتلون ثاراتهم قد عزيمتهم 
ويصبح قتالُّهم أنكى لأعدائهم . 
ولكى يكون التشهير بالهزيمة أبعد انحنى على ذكر النساء : 
ْ 4 بئي عامرإِنًا تركنا نساءكم 
قي انول والإيحاف تَدْمَى عَجُوبها 
0 انا مستبطنو البيض كالدّمى 
مُضَيّجَة بالتعفران حنيوبهيا 
اا- تَبِيت النساء الْرْضِعَاتْ برهو 
فر من خحوف الجنان فلوتينننا 
277 دَعُوا مَنْبِتَ السَّيفَيْن إنَمّمالنا 
| امن الا 7 ف 535 220 


وأيضًا لا به يُقدّمَ الشاعٌر أفعاله بوصفها أعمالاً , وَإنما يُقَدُمُ نواتجها من خلال 
فوافقة د كاذك للف الوسنحارة الع هنا بعلدها السييات: 

الماك  .‏ حتهيد اذى تعر نين القل والا حاف 

عَضَاريْطنا -#4ه مستطبئون إياهن وهن يض كالدّمى 

كه وشبجة بالرعْفران جيويهن 

النّْساء المْضعات مه يَبدْنَ برهوة 4ه تَمَرَعُ من خوف الحنّان قُلُوبهن 

فهن أبدًا لا يقن بأحداث متعمدة في اتجاه مضاد للحدث الرئيس الواقع عليهن 
وعلى أهلهن (القتل للمحاربين والسبي والترويع للنساء) » وإما تُقَدَمِ أعمالهن على 
أنها مآل الوضع والمناوشة , ونواتح أعمال بني أسد . 


ه56 
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المبحث الثالث 
الخطاب وإقحام الوسيط: السرد عبر الرسالة 


١‏ . وفرة من نصوص الْفَضَّلات تحتوي صيغة مشتقة من الجذر زب لغ 
لقص وار تسي يك 00 - من مُبْلعْ - أبلغا .. 0 وقلّة منها 
كانت على «قل)(*) 

وفكد يتكرر البلاغ في قوالب صياغية [88) مكل : 


«) من هذه القصائد التي تتضمن فعل الإبلاغ المشتق من الجذر زب 3 6 : 


- مف )٠١(‏ ب (59) مف )١١(‏ ب (9؟)ء ب (59) -مف(ه4؛) ب (9)ء ب( ه) 
- مف (48) ب (5) مف (4 © ب (0) - مف (550) ب )١(‏ 

- مف )8١(‏ ب (9) - مف (990) ب )١5(‏ - مف (48) ب )4١(‏ 
-مف(118١)‏ بس(19١)‏ -مف(4؟١)‏ س(18).ءس(19١)‏ 


ومن تلك التي تتضمن فعل القول اقل : 
-مف(00) ب  )١1(‏ -مف(١٠١٠)‏ ب )١(‏ - مف (159) ب )١(‏ 
(*#) القوالب الصياغية : صورة من صور التكرار التي يقوم عليها الشعر الشفوي » تشتمل على 
التكرارات الحرفيّة » أو القريبة من الحرّفيّة . 
انظر: جيمز مونرو : النظم الشفوي في الشعر الجاهلي . ترجمة : د . فضل بن عمّار العماري . 
دار الأصالة للثقافة والنشر والإعلام- الرياض- ط 5017-١‏ 1ه //1941١م‏ . ص78:35 . 
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- فَمَنْ بلغ 
- قل 
وفي هذا الشكل الإبلاغي أو الرسائلي تتحدّد بدقة أطراف المراسلة والإبلاغ : 
- الشاعر الذي هو دومًا حاضرٌ باسمه وبشخصيته الشعرية . 
- المرسل إليه أو المراد إبلاغهم ؛ شخصًا كان أو قبيلة أو جماعة ما . 
- موضوع الوبلاغ الذي يوجز فيه الشاعر أو يُطنب . 
فالا بلاغ مثلا في مف( )٠١‏ من بشامة بن الغدير إلى «أمائل سهم) فسهم 
0 ؛ وأمائلهم خيارهم . وفي مف(؟١)‏ من الحصين بن الحُمام ار إلى أنس بن 
بن عامر امُرّي » يُصَغّره باسم أُنَيْسا . وفي مف(ه4) من المرقش الأكبر إلى 
أخوية أنس بن سعد وحَرملة بن سعد . ومف(14) المراسلة فيها من عَمِيّرَة بن جُعَل 
إلى إياس وجندل توما رادت لومعم بالسسااع + ومد 110 عن دشر بن عحروين 
0 إلى عمرو بن كلثوم وصاحبيه . ومف(١86)‏ من الّمَرْقَ العبدي إلى النعمان بن 
1 
0 نلحظه أيضًا ارتباط هذه الإبلاغات اد القصائد في الغالب » وكأن 
الإبلاغ يأبى على القصيدة أن تعود اوضرع آن (») . أما عندما تبدأ 8 القصائد فإنها 
غَالا ما اتكون مقتطعات #وتخاصة في جل الأحوال لهذا البلاغ/ »م 


"16 


لقد أخذ الشعر في أحايين ليست بالقليلة كما في النماذج السابقة شكل 
انان والترسل غطًّ من أغاط الحكى را الشعر مقام تسل حفظ على الرسالة 
بياج اننا - في حيز المشافهة كما أخذت تتقلب في حيز المكتوب » حتتى صارت 
ملازمة للأخير . وهي حينئٍ - في مقام الشعر - رسائل لا تقع حقيقتها فقط في 
حيز ملاءمة الواقع الخارجي أو عدم ملاءمته »2 وإغا تحتكم الخ معايير الحقائ ثق الفنية 3 
فحقيقتها الكبري في النهاية حقيقة شعرية . 

ولا تعني الرسالة في الشعر, مُّجَرّد إبلاغ الطرف الآخرء وإما يُقصَّدُ بها أيضًا 
(إشاعة الخبر) » فالقول «ذو تقَيان»(1) أي يتفرق ههنا وههنا » كما يقول عميرة بن 
جَعَل . فمما هو مقصود بالدلالة بين متكلم ومخاطبٍ مُتَعيّنٍ لضو بالدلالة المباشرة 
-(فيمان الوسيط) الذئ يغله تحمهور المراقنيق أو للستمحت “ خؤلاء الهو عل هذا 
> بعلاقة 00 000 0 00 0 000 بالقصيدة 0 
و العيوك ٠.‏ ٍ 1 

إن شكل الرسالة أو الإبلاغ فط فنّى يستخدمه الشعر لإقصاء هذا اخاطب الذي 
هو حاضرٌ بالضرورة فى الخطاب الذي تتبناه القصيدة . إنها غط استخدمه الشعراء 
لإبراز عمق التباعد يتجاوزون به الالتتفات الشائع على مستوى ضمائر الخطان 
والغيئة الذى :هو فى حملن إلى هذا الشتكل:الرسائلى تحت المستوي النص: 

إن هذا الوسيط الْعْنِي بالإبلاغ أو إيصال الرسالة قد يؤشر على علاقة تراتبيّة بين 
المتراسلين »قد يكون مدارها على الإكبارأو الخوف أو التحقير وتنزيه المتكلم عن 
0 خطاب ب الرسل | إليه 0 0 ( 0 ذلك مما الك ات والسياق . 
الإبلاغية تمتلك حَدا ا من اعفد التاريخي 3 فَعَابًا 72 كان الخطان 0 
احص يز ار جياه يحره إن كل بلاغ يحمل في باطنه واقمًا ماديا ملموسًا 
يؤقت النض ويُصرّح بتاريخيته . واحتواء النصوص على أبيات إبلاغ أو 0 لرسالة ( 


: يقول عميرة‎ )١( 
فمن مُبَْلعٌ عَنَّىٍ إياسا وجندلاً أخا طارق » والقول ذو تقَيان‎ 


مف (54) ب (7) 


58 


وبخاصةٍ إذا كانت الرسالة تهديدًا أو وعيدًا مثلاً- يحملنا على التساؤل عن أصلية 
هذا الوكن في النص أو فرعيته . فهل هذا الركن الإبلاغي- بطابعه التتعييني 
التاريخي- كلتمي وقوتها الجاذبة » لحيوية إشاراتها وتعيينها » بما يجعل بقية 
أجزاء القصيدة سوابق مَمَهدة ة للسرد عن الموضوع أو يجعل من 1 التالية لواحق 
مكمّلة له » أم أن هذا الركن فرعٌ لاحق لكتابة عن (موتيفات)! *) كالطلل أو الغزل » 
أم أن مدا م شعرية بعضها ذو أبعاد تتغيا أول ما تتغيا الجانب 
الجمالي «الاستاطيقي» وت : تبتغى الأخرى أول ما تبتغي الجانب التداولي للمقول . 
ويصبح التحر وها يحمل ترق الشاغر بين خرعين خري ذاتية وأخرى مجتمعية . أو 
اشر عسي لس سر وك 
الفردي ووعيه الجماعي . هذا أم أن ثمة طوابع مشتركة بين أركان النص ووحداته 
الموضوعية 2( ويصبح بح الحكي عن أي الأركان 00 بالآخر. 


؟ . يقول سنان بن أبي حارثة المرمف(١١٠)‏ : 
-١‏ قل لِلْمْئَلْم وان هد مالك: 
إن كُنْت رائمٌ عرّنا فالئتقالم 
3 تلق الذي لاقى العَدوٌ وتصطبح 
كاسنا بابئها كطكْم العلقم 
8 تخبوالكتيبّة حيّن يَفَمَرِشْ القنا 
طَعْنَا كإلهاب الحريق اليم 
3 -هَنًا يعكهئة والذباب فنحوارس 
و#تستحيانة ياد التحواد الظلم 


() والموتيف 00116 : هو وحدة موضوعاتيّة صغرى متكررة في العمل الفني . 
أما التيمة65:6) (موضوعة) : فهي وحدة موضوعاتية أكثر تجريدًا » أو وحدة دلاليّة أكثر عموميّة 
تتمظهر بواسطة مجموعة من الموتيفات فالسفر في القصيدة الجاهلية تيمة أو موضوعة تتشكل من 
عدد من الموتيفات كالناقة والصحراء والهجير والذات المسافرة والعوائق 
انظر : قاموس السرديات . ص5١١‏ » ص99١‏ . 


ه- وبضَّرّغد وعلى الستُديْرّة حَاضِرٌ 
وبذي أقر ح مهم لم يُقسَم 
المقول البادئ من الشطر الثانى للبيت الأول إلى نهاية المقطعة ب (ه) يمثل 
الرسالة المنقولة أو المراد تبليغها . وتحتفظ الرسالة بوضعيّة التحاور المباشر بين متكلم 
ومخاطب ء وكلا الطرفين حاضر على الدوام على تلك الوضعيّة . وتحفظ الرسالة - 
ا بك كار لد ا امي راع مر ا دم ارا 
منه توصيله » ولا يشترط صياغة بعينها له - تحفظ الرسالة حينئذ حيوية اللقاء 
وامتتعرارية اللواجهة بين الطرقين: 
والرسالة موجهة من سنان بن أبي حارثة ار يتهدّد بها المثلم بن رياح ري 
ومالك بن هند . ويتوعدهما . وقد جمعهما «سنان» في الرسالة وأفْرّدهما في الخطان » 
فكان اكخل القول لهما معّاء ولكن داخل الرسالة » داخل المقول تَحَدّك إلى المفرد : 
«إن كُنْتَ ... تَلّق» ومن هنا فالرسالة إن كانت تقصد كلا الرّجلين في خطابها فقد 
أصبحت مثابة التهديد المفرد لكل منهماء إنها تُفرّق بين أعدائها وتجعل تهديدها 
خاصا بكلّ منهما على حده لتفرّق بين قلوبهم وتغدو أنكى وأنفذ . ولكن في نص 
آخر يتوعد عميرة هبن جُعَل ليق يدعيان «إياس» و«جَندَل» يتهدّدهما معًا 
ويقصدهما برسالته » ويجعل الإحالة 0 المقول كله إليهما معًا : 
قفوي لحبلد عَنَي إياتَا وجَنْدلاً 
اتا طارق »والهقول دو نفيان 
فلا تواعداني بالنلاح فإنّما 
بش ساعن هده #الحدئثان 
بتكت انتبحا نان كاله َ 
سَالْهَب لَعْيَنْمَعنْبئعان 
ايتحطاى إذ أنتم لرهطي أغعلبد 
بِرََانَلَا حدق الحرّمان 
وذ لَهُم ذَودُ عستجساف وصبِية 
وادالك للتحمكي ليك + السيححاة 
وجَدَاكُما لب تر ا 


0 من مه 1 


الا 


مف (54) ب 7 :؟١)‏ 


وفي نص ال يقول 0 ع : 
نانم نيناكم الوذاعفا 
1ب امتح بين 00 مادمئت لبيك 
وقتكيش المْء يَمْبْطَهُ لماعا 
؟- إذا وضع الوتحواة آل قححوم 
فزد الله آلكمٌ ارتفاعاً 
غ+- فقد جاورت الخواتها] مهما 


تلم أرنثلكة خزئنا وياعا 


امتو الا يات تع كدان كور ممشدع لمعاتم فيه تيو لمن 
والطمأنينة » ولكنها لا تُمَجّد سادرة في إطلاقهاء وإنما كما تتَمّثّل لدى ابني 
شيبان» او تحيل المقطعة على علاقة خاصة واقعيّة 8 القيمّة السابقة 
خلالها . علاقة تقوم بين بنيى شيبان وصاحب هذا شع اكد د لس ارت 
يحيل إلى «مُقاس العائذي» بدلالة تعيين «بنى شيبان» . يختزن النص على هذا 
النحو تلك العلاقة الأععياعنة بين «مَقاس» 0 ١(بنى‏ شيبان» » بل إنه يدخل فى دورة 
السلوك الاجتماعي مجتمع القبيلة العربية وخيت زر فو يدان أن حُسْن الجوار 
شيمة من شيم الكرام ؛ فيحسنون جوار «مَقاس» ويكرمونه ويؤمنونه » وهنا يجد ماس 
- الشاعر .من بان الوفاء وحفظ الجميل أن ذيع المكزطة وتكلة الفعل حسف 
افون راش ين شهاب البشتكرى رمف( 
إدت حت مياد 0 
أري حقبّة لدي ا ل 
- فأوصيكمٌ بالَيّ يبا إنْهُمْ ْ 
هُمٌ أهل أبناء السام والفخر 
*-على ناف حيتا قال قيس بن ؛ خالد : 
ةك أخلي لماي الوسر 
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صُدَدْت وَطبِت الَفْسيا فلن عَنْ عَكْره 
كرابت ونطاء أشهلئها رماحنا 

ل الكت 
ب ونَحْنْ حَمَلْناك لَصِيفَة كُلَّهَا 1 

على حَرَج تُؤْسّى كُلُومُك في الخذر 
لا فْلاتَحُْسَبَئَا كالعُمُور وجَمُعَنا 

فْنَحْنٌْ وبَيْت الله أذنى إلى متستحصرر 
- سجودعة] وودينا و د نك 

بعيدين» من تقص الخلائق والعَدر 


الخطاب في الأبيات ١(‏ : *) لفتيان «يشكر» » وهو في البيت الأول خطاب 
غياب بدليل الاسم المتعيّن ودلالة دباع . وهي صيغة تبتغي نصيحة تدور في حيز 
تحذير افتيان قبيلته إقبالَ الحياة وإذبارها » إذ تأتي الأيام بشدائد تستدعي الهمّة 
أن . أما الخطاب في الت الثاني فخطاب حضورء وترشح هَ الدلالة تضمينه في 
البيت الأول . فالإبلاعٌ إِبلاغٌ بوصيّة تتطلّبُ المواجهة والحضورء ومن 5 ثم م تَحَوّل 
الخطاب من الغياب للحضور . 

كان الإبلاغ في النص إبلاعًا عن نفسه : «أرى ...» ات الوعلية وي 
«ببنى شيبان» وهي وصيّة على سبيل التهكم 00 تبتغي الرفق » وإنما تروم 
الإيلام في الحرب . ويَقَلم مُ البيت الغالث ‏ نص “كلام فيس بن خالد (من بني 
يداد : لمَشْكر أخْلى إن لقينا من الثَّمْرِ) . ثم يتحول الخطاب من إبلاغ فتيان 
«(يشكر) إلى مخاطبة «قيس بن خالد» نفسه وتعييره بما كان من فراره » وهربه من 
الأخذ بثأر عمرو حميمه : 

هنا تتموضع القصيدة في قلب الواقعي . في قلب الحدث الاجتماعي فلا 
تنفصل عن علاقة واقعيّة تتصل بالخارج المعيش »حيث نزاع «يشكر) و «بني شيبان» 
وما تأسس بينهما من نزاع . وكذا اختزان حادثة فرار «قيس» . وفوق ذلك تُسَجّل 
نَصرًا مؤزْرًا لهم » ولقيس وقومه هزيمة مشفوعة بمهانة الضعف ؛ إذ لم يطق من ألم 
الحرب ما يطيقه الرجال الشجعان . 


0 


وأيضًا يقول بشامة بن الغدير في مف( :)١‏ 
وخَبرْتَ قومى- ولم َلفَهُمْ- 
أَحَدوا على ذيشيرّيِس خُلُولا 


لا بأد قَوْمُكُمْ خُيِيْوا خعصفي 
سن كلاه ماج علُوها دولا 
-9١‏ خحزي الحيةوَحَرْبُ الممّديق 
0 0 تتكلة لكك لكك . 
ضة فإنلم يكن ععيِرُإحدهما 
فَسيرُوا إلى الموت مسَيْرًا جميلا 
سم ولا ثة دوا بكم من 
كفى بالحوادث للمرء عولاً 
دود ص الشطوب ١:‏ ارفسان 
احا طوالاً ويلا فُحولاً 
2-08 ومن تسج داؤود مَوْضوتة 
تَرى لَلْقَواضِبٍ فيهاصليلاً 
85 - ف اِنكمومَطَاء ء الرّهان 
إذا جرت المرن خضلا تاينلا 
ا كتقوب ابن بَيْضِ وَقَاهُمٌ به 
قبن فلي السسكالكين الكيحييك” 
انض هنا وعد سحن ولاق الواقع »فهويسّجّل حادثة توكيد حلف أراد أن 
يُنتَقض » فالبيت (5؟) يتضمن المعلومة الرئيسة » إذ قومه قد : «أَجَدُوا على ذي 
موكس ازلة» و«ذو شويس» جبل في ديار بني مرّة قوم تشامة بن الغدير . يقول 
1 : «يُريد ما كان من رد حْصِّيْن لهم بعد انصرافهم وتجديد الاحتلاف» 
. والشعر هنا لا يذكر الوقائع ذكرٌ النثر لها ء هو فقط يومئ إليها ليقتنص 


. ؟90/١‎ . التبريزي : شرح اختيارات المفْضّل‎ )١( 
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دلالة ما أو قيمة بعينها . فقط هو يشير لذي شويس ومسألة الرَّدّ » وخلاف ذلك 
بخارم مل ايا اصن وجخايا اراقع التي تَتَتّقل معه . ويعيّن التاريخ هنا هؤلاء 
القوم بأنهم «الحرّقة) : «بنو خميس بن عامر بن جهينة » وكانوا حلفاء ء لبني سهم ء 
فلما همت بنو صرمة من غطفان خافوا أن لا ينصرهم بنوسهم فانصرفوا » فلحقهم 
الحصين بن حمام المري فردّهم وشد الحلف)(١)‏ . ويشير البيت إلى أن (بَشَامّة) لم 
يكن حاضرًا ذلك الرَّدْ . وإذا كان الحصين قد شد الحلف ورَدّهم فإن بشامة هنا قد 
أكده رغم أنه لم يرتب لذلك مع قومه . ولكنها المبادئ المشتركة والشيم اللازمة . وهذا 
البُعْد نفسه يؤكده في البيت التالي بقوله : «فإما هكت ولم آتهم- فأَبلعٌ . 

ل ل ل 
حالفهم . وَحَرْبٍ مَّنْ صادّقهم . وأمام هذه الأزمة ب ( ع ام) شعير الج على 
الوجه الذي أراد : (الحرب) . وهنا يتحول الضمير من الغياب إلى الخطاب يووا 
إلى الموت سير جميلا» . ويّمَجّد الموت بالفعل بوصفه عمد خضاذا ؛ فإذا كان 
المخوف ف يَقَعُّد بكم ؛ يُلْحفّكُم الضيم ء وترُضوا به الدّنيّة » فإن حوادث الدهر غير 
مأمونة . والموت لابد لاحق بكم » » على ما ستكونون فيه من خزي وعار . إنه يدعو إلى 
تمني لقاء الموت لا لقلة شأنه أو هوانه » وإنا لشدّة إيهانه بضربته القاضية ء التي لا 
م 

ومن هنا نرى صورة ة الحرب في الأبيات صورة تتضح بالامتلاء والجلال» لا 
القتل أو الجثث والأشلاء » صورة لا تذكر من الحرب إلا السلاح » رمز المهابة والقوة 
والمنْعة التي هي أمور تؤول في النهاية إلى الكرامة والحمى الذي لا يُسْتباح . ذلك أن 
الحرب هنا ملازمة للشرّف والعرّة ؛ فالرماح طوال كمجدهم المؤثّل » والخيل مُحولٌ 
عتاقّ كريمة » والدّروع داووديّة » والسيوف قواضب قاطعة . 

ونُصّوّر الحرب كلها من خلال قيم تصويريّة بصرية في الأساس ؛ فإذا ما أؤقدَ 
الوم الحزْب لكم فأوقدوها لهم بالرماح والخيل والدّروع - على ما وصف . والحشٌ : 
ضم ما تفرّق من الحطب إلى الناس . والبيت قد يجعل الخيل والرماح والدروع بمثابة 
الحطب . غير أنها لا تبُلى أو تأكلها النار؛ ولكن التعبير الشعري أبعد من ذلك » إذ 


. هامش تحقيق المفضليات . صهه‎ )١( 


الحرب نفسها تُحَشُ رماحًا وخيلاً ودروعًاء إن الحرب تَتَلهّبٍ لا بالنار وإنما بهذه 
الأشياء عينها . 

وكذا يُعَبِّر في البيت (5؟) عن السماع بالرؤية : «ترى للقواضب فيها صليلا» . 
وهي صورة تبدو بعيدة على الخيال المتعفّل الأقل جُموحًا ‏ إذ يُرَى صليل السيوف . 
والصليل صوت وفع الشيء اليبس على مثله . 0 

ومن هذا الخيال الوّثاب إلى التنديد بما يؤدي إلى إخماد النيران الذي اتقدت . 
حيث يقدم البيتان (55: 07”) تعلوية م أخرى إذ أعطى (بنوسهم) رهانًا إطفاء 
للشر . ومالم يذكره الشعر هو أن الحصين بن حَمام قد أعطى ابنه رهانًا » وهو ما يراه 
«بشامة» طلبًا للذل ومَفسّدة للقوم . وإذا كان الحصين وبعض القوم هم صوت السّلم » 
فإن «بشامة») صوت الحرب التي تمحفظ الكرامة وتبعد الذلة . وقد قطع هذا الرُهان 
الطريق على صوت الحرب », وسد على المنادين به السبيل . 
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المبحث الرابع 
القصيدة فعل إنجاز: الصياغة الخطابيًة للسرد 


١‏ يُعْفل التعامل المعاصر مع الشعر الجاهلي - في بعض وجوهه - الاعتبار 
التداولي في تناول القصيدة , ويقف من الشعر عند حدود القصيدة بما همي نص 
مغلق . هذا التعامل قد يحيط ببعض السرود التي تحاول أن تروي سياقه أو تدعي 
مناسبته . ولكنه يستمد منها تغذية ما لفهمه للنص في إشاراته المغلقة . إنه 
بالأحرى يستعين فقط بهذه السرود المصاحبة على فهم إشارات النص وبناء اتساقها . 

وما نود أن نؤكده هو الحاجة إلى تجاوز هذه الرؤية التي تجعل من النص في ذاته 
على الدوام غاية الفهم ومنتهى الطلت » دون اعتبار لكونه أحيانًا مك في حَدث 
تواصلي أكبر منه » يتجاوز النص فيه مجرد كونه ذا بُعْد توثيقي 2 ي إلى أن يغدو فعلاً 
إنجازيًا إذا استعرنا المفهوم من «جين اوستين» . 

ومفاد هذه السطور أنه ليس من اللازم أن يكون السرد هو غاية النص » بل قد 
يدخل السرد بوضلففه «توثيقًا» لخدمة ماهو «إنجازي» - على ما سنبيّن - وما هو 
توثيقي هو ما يُكُسب ما هو إنجازي بُعْدَه الوجودي وبعضًا مما ينقله من حيز المشروع 
إلى حيز التحقق » » فعلى البحث أن يطمح - في تجارب لاحقة - إلى أن يَمدَ بَصّره 
إلى القصيدة في علاقاتها بمستعمليها وعلاقة ذلك بانبنائها وتقاليدها » وبخاصة وأن 
الخطاب الأدبي في التشتعيو الجاهلي يفوت فى كتبرادي صعدارة الخطابات التي تحيل 
مكوناتها - بصورة ة أو بأخرى - على مرجعيات الجنماعية . (وهذا لا يمنع بالتأكيد أن 
يحيل تجريد هذه المواقبهاف على معان وتجارب لها طابع الإطلاق وقابلية الاستعادة 
فى لحظات أخرى تالية) . ١‏ 

٠‏ وماسوف كهاز النف القسيىة موده نا معلت] أو ملفا على 3ه الو 
انفتاحه على سياقيّة تداوله » فنعالج استعمال القصيدة ؛ بمعنى أن نتجاوز إنتاج 
النص انشاء تلقيًا إلى النظر فى مردوده » فننظر فى استعماله بوصفه علامة فى سياق 
تداوله الأول على الأقل ٠‏ ١ش‏ ْ 
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وفي هذا المدخل لا نُسْلم النص لموقفه الغائي أو لمقصدة , وإلا قتل المقصد ما 
فيه من فن » غايتنا أن ثولي الغرض والمقصد حقيق اهتمامه حسب ما يلوح ونتصدى 
وإسلامها لانفراد الموقف الجمالى بها . إن الموقف الغائى حقيق بالعناية ولكن هذا لا 
يمنع النص أن يورق بعيدًا عن مقصده , عن أن تتفاعل علاماته لتنقلنا إلى عوالم 
بعيدة من المعنى والتأويل . 

لقد كان هناك على الدوام اعتقاد يقوم على أن التكلم بشيء ما - وعلى الأقل 
وتقريره » والإسناد إليه (بالمعنى النحوي والمنطقي لمفهوم الإسناد) . ولكن مع نظرية 
«جين أوستين» في الأفعال الكلامية أصبحنا نلتفت إلى أن التكلم بشيء ما قد 
يعنى فعله وإنجازه 2 وبعبارة أخرى أن قول شىء ما هو إنجازه . فقد ذكر «أوستين» أن 
هناك عددًا من العبارات لا «تخبر) أو ار أي شىء » ومن هنا فهى جمل 
لبنيك (ساوقة اركاذ اح رلكم (النطى )مها ينها حر عدو اود قد كد11 
فقولنا : - «نعم . أقبل أن تكون هذه المرأة زوجتي الشرعية» متلفظين ب «نعم» هذه في 
أثناء عقدنا الزواج . 

- أو «أسمى هذه الباخرة : «بلقيس» 

- أو «أَرُلكُ هذا المنزل ميرانًا لأخى» كما يحصل عند قراءة الوصية . 

- أو «أراهنك على أن السماء ستمطر غدً» . 

إن تلفظنا بهذه الجمّل فى سياقاتها الخصوصة ليس (وصفًا) حال قيامنا بالفعل : 
وليس (إثبانًا) لكوني قائمًا به » بل إن النطق بالجملة هو إنجازها وإنشاؤها . فأن أعقد 
عقد الزواج من طرفي هو أن أنطق بهذه العبارة » وأن أسمى الباخرة هذا الاسم هو أن 
أنطق بذلك » وكذا توريثي المنزل » وكذا الرهان هو قول شيء ما . ومن هنا يَعْدٌ 
«أوستين» هذه العبارات عبارات (إنبازية) أو (إنشائية) إذ إنها تنشئ فعلاً وتعمل 
على إنجازه . و(الفعل) هنا هو (الحدث) أو (النشاط) الذي ننجزه بتلفظنا بهذا النوع 
من الجمّل . «ومفاد الفكرة المركزية التي دافع عنها «أوستين» : أن تحديد الفعل اللغوي 


-١6ص‎ . انظر في ذلك : أوستين : نظرية أفعال الكلام العامة ؛ كيف ننجز الأشياء بالكلام‎ )١( 
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التذى تحمل لدج يمور معيا نه حدلة نعي "هو اندي مظعا تلك 130 
ينظر «أوستين »للفعل اللغوي كجنس عام من وجهات ثلاث هي : 
- التلفظ » وهو ما يختص (بمخارج الحروف المادية) . 
- النطق . ويتعلق (بمقاصد العبارة) . 
- الخطاب » ويهتم (بمقاصد المتكلم الخارجة عن العبارة والمفهومة من السياق) . 
ومن هنا نراه يُفرّق بين أنواع ثلاثة من الأفعال اللغوية : 
-١‏ الفعل القولى (]2 '(5ةه0ن)ناه1.0) وهو فعل لقول شىء ما . هو فعل التلفظ 
جيه تيد مدي" الطلانا مرح متا الفاظها . ْ 
؟- الفعل الإغجازي(006 بصقفة نه 1116) وهو فعل يلجر بقول شيء ما . كأن يكون 
فعل أمر أو نهي أو استفهام أو نداء .. . وهو فعل لا يكون متحققًا سطحيًا في 
الجملة . 
؟- فعل جعل الإنجاز ()عة 'تتدههننءه1ءء) وهو فعل يُلجَز بقول شيء ما 5 
والفعل هنا إِْجازٌ وأثر » كإقناع شخص بشيء أو إزعاج شخص أو حَمْل شخص 
ماعن كااظا ا 1 ش 
على أن هذه القسمة ليست غاية في النقاء في جميع الحالات ؛ ففي الفعل 
القولي «نقول شيئًا) . لكننا نستخدم التعبير أيضًا في أغراض محددة كالتحذير أو 
إعلان حكم ... وبهذا المفهوم نؤدي أيضًا حَدَنًا إنجازيا وهو ما قاد أوستين وآخرين 
من اتبعوه إلى التسليم بأن العبارات الناتجة (التوثيقية) هي مجرد نوع من الحدث 
الكلامى7؟ . 
إن شروطًا كثيرة يجب أن تتحقق حتى يتحقق الإنجاز الذي نأمله وفي مقدمتها 
ابتعياة الخطاي إلى الدكة والرامسطة ‏ قل متتطاولة كز الهدزة يرع مط ا سوس 


. م1٠٠١‎ -١ط عبدالحميد جحفة : مد خل إلى الدلالة الحديثة . دار توبقال للنشر- المغري-‎ )١( 
. ص39‎ 

(؟) انظر: أوستين : السابق . ص١1:1‏ 178. 

(*) راجع : ف .ر . بالمر : علم الد لالة ؛ إطار جديد . ترجمة : د . صبري إبراهيم السيد . دار قطري بن 
الفجاءة- الدوحة- قطر- 501 ١ه/1985م‏ . ص7١3‏ » هذا مع شيء من الاختلاف في ترجمة 
بعض المصطلحات . 
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والإدراك الحمى . فالوعد بشىء ما نحو : «أعد بأن . . .» يجب أن يُتلفظ به على تخو 
جاد حتى يتحقق المقصد من الجحملة . ' 


؟ . وعلى هذا النحو سنستعير إطار نظر «جين أوستين» للأفعال فى النظر إلى 
القصيدة حيث يصبح حدث التلفظ بالقصيدة هو إنجارٌ لفعل وإنشاء لحدث » أو أنه أمرله 
نتائجه وانعكاساته الملموسة في واقع التواصل . إن الفعل والنتيجة هنا أمورٌ ليست من 
قبيل المجاز أو النتائج المرجوة أو الفعل المؤجّل » أو واقع التواصل . وما كان يقوله أوستين 
حول الجملة : «بإنجاز (س) أكون فاعلاً (ص) : لا عصامل صقل ,عا عمذمل 1 . نحاول 
أن نقوله على النص » على القصيدة . 

ولعل تاريخ الأدب لم ينْسَّ بحال تلك القصائد التي نجحت في تحقيق فعلها 
الإنمازي كتلك التي أبرمت عفدا أو نقضته أو أعلنت ولاء أو أبرأت ذمّة أو 
اعتذرت ... إن ضمير المتكلم في مثل هذه النصوص ليس مجرد (استعمال) أو 
(تكوين لغوي) ولكنه إطار يفرض المتكلم خلاله نفسه كذات في مقابل آخر أو 
آخرين » يستلزم وجودهم وجود هذا الضمير/الذات . 

إن اللغة هنا لا يُنظر إليها فى حدود كونها نظامًا من العلامات التتى تعتمد على 
اختلافات داخلية » ولا كونها تحيل إلى محتويات متعينة » ولكنها فى ذاتها- حال 
النطق بها- فعل يتم إنجازه . إن القصيدة على هذا النحو- مع ما تقدمه من سَرْد- 
فارسة اتجتماغية' . 

إن الفعل الإنجازي يرتبط بمضمون قضّوي فى الجملة . وإذا كانت التراكيب 
القضوية تقوم على مفهوم (الحقيقة) . فإن المفهوم المركزي للأفعال الإنجازية هو 
(الرضا) أو لنقل (نباحه) . ويصبح الأمر (مُرْضيًا) أو (ناجحًا) حين يكون متقبّل 
الأمر الذي هو المستمع أو المتلقي قد أنجز الفعل الذي أمرّ به أو دعي إليه أو ... إلى 
آخر صيغ الأفعال الإنجازيّة . ولعل هذا لن يكون حتى يتحقق لديه (حقيقيّة) 
المضمون القضوي . 

ومن هنا فعندما يُُقَدَمم السرد في الخطاب التداولي فإنه لا يُقَدَم من باب 
التخييل » وإما يَتلبّس السرد مستوى الخطان الجاد والحقيقى . وتحاول اللغة أن تعود 


. 118 أوستين : نظرية أفعال الكلام العامة . ص‎ )١( 


معنن التمستفالى لاس افا اللعين: 

وعندما تنحو القصائد والمقطعات إلى أن تهيمن عليها صيغ الخطاب وتتوجه بقوة 
نحو إنجاز أفعال ؛ فإن قوى تماسك الطابع السردي تأخذ في الانحلال إلا ما يدعم 
أفعال الإنجاز على مستويات محدودة ومتفاوتة » ويغدو الأمر رهين (تأكيدات أفكار 
مركزية) إن السعرد يب اعد شراط لجلا قا لجان قينالا تحدابى ا دقما م فزي مل 
هذه القصائد والمقطّعات- على سبيل الخصوص التي تُنُذَرلتحقيق الإنجاز- ليس هو 
وصف تغيرات الأحوال» إنما هو تقديم مُسوّغات وتفسيرات وتمهيدات موازية ومعالم 
موقف ووجهات جانبية . أمور تصاع (كأفكار ) أؤلى من صياغتها كأحداث الف 3 
اتتى وان كان تنوم اندر كار اك عتيق اك زدكرة كما تعققد) . وا نخاطّب في 
هذه القصائد الإنجارّية حاضرٌ حقيقة في مستوى تحقيق مقصدها ‏ في سياق إنتاجها 
الأول » حاضرٌ تقدير فخ السياقات التالية لإعادة إنتاجها اللاحق 5 

وعنلما تنظر للقضيدة يوضقها فحلا إنجانيا لأ يتتى هذا اسعيلاكها يوضغها شيعا 
نفعيا فقط . وإما هي حينئذ تعبر عن دور العلامة/القصيدة في الحياة » وما كان 
للقصيدة أن 3 تؤدي هذا الدور الذي أذته لو أن تغييراً آخر اعتراها من حيث الإيقاع أو 
صياغة 0 أو التخييل والمجازات وما إل ذلك من أنساق الانبناء الفنى » 
0 ا فقت هلها على يذ انحر لككونها لبن علا الطاب 
العلاماتى الخاص . 

* . لقد هجا بشر بن أبي خازم مف(15) أوس بن حارثة بن لأم الطائي » وكان 
قد ذكر أَمّه في بعض هجوه كلها 01 اشرق روات بن طى نوردت أرس مها 
فاستوهبه منهم » وكأن أوس قد نذر ليحرقنه إن قدر عليه . فقالت له أمّهِ سعدى : : قبّح 
الله رأيك ؛ أكرم الرجل وخل عنه . فإنه لا يمحو ما قال غير لسانه! ففعل . فجعل بشر 
مكان كل قصيدة هجاء قصيدة مدح له له(" . هناء لا يمحو الكلامٌ غيرُ الكلام ؛ وحتى 
الفز ا بربرم لصنها 50 . الحياة هنا بز ا تي مسري 


. 779 انظر هامش تحقيق المفضّليات : ص‎ )١( 


4 


يقول «مَقاس» العائذي» في مفزهم) : 
-١‏ أؤلى فأؤلى يا امرأ القيس بَعَدَما 
ل 012 بآثار انَطيّ الحوافرا 
0 5 07 شك 42 
فلا تأتيئًاتثدها الدَهرَ سالدرا 
و تَذَكرَتَ الخيل لسع ليه 
كن أنابحها علفحتوة الأ تاضيحيرا 
4- فوالله لَوْ أن امراأ الفحيس لم يكن 
بفلج على أن يَسبق اليل قادرا 
ه- لقاظ أسيرا أولعالج فده 
ترى عه منها رفيانا وقاطرا 
5-فدى لأناس دك روه م تُتحة 
ترى للثريد اررشحيا نواخرا 
/ا- فإِن بني عجل هم مسَبَحُوكُمْ 
صَبُوحّاء ينْسّي ذا اللّادَة ساعرا 
- اح م لينا في بَقيّة محالنا 
د جحيزن من كيل إنيعا عكر 
يضرف النَّصهُ الخطان من البيت الأول إلى (مخاطن) بعينه هو «امرؤٌ القيس 
بن بحر بن زهير بن جناب الكلبي» هذا امْخاطّب هو المعني د ل 
والتهكم . وكلها أفعال ينجزها الشاعر : «مقاس العائذي» . ولتتحدد الأسماء هناء إذ 
نتحدث عن إنخجاز أَولي يحدد الشاعرٌ نَفْسُه فيه مَخَاطبة بوصفه الآخر بالنسبة لهء 
معبّرًا في ذلك عن صوته الخاص وصوت جماعته . 
«أولى فأولى يا امرأ القيس» بهذه العبارة يفتتح «مَقاس» نصّه ويُنجز في اللحظة 
نفسها فعل لوغيد » الذي يُصَّدّر به خطابه «امرأ القيس الخلبي) . وبالبيت الثاني 
المصاغ شَرْطيًا ينجز فعل (7 تعيير) لخصمه يد د به حياته التي 


امه لاد 6 لمك تراز مودا ين تور مان . وكذا (يمنع به) تكرار الفعل 
وإعادة الكرّة » فالرأس التى تتطامن بالتعيير لاتر ا 
الذليل . 


اله 


وعلى لتقف روي كامت لسار علق بالعل 1 ذ فعل التعيير) 5 
فعلاً إنجازيا » ولكن ليس من الضروري أن تنجح في تحقيق (الامتناع المستقبلي) عن 
تكرار الج من قبل الخصم بوصف هذا الامتناع (لازم فعل الكلام) . إن 0 
(التعيير) د الت كاري مرحي ريام فد ردي جراد المع عا تيون 
اللزوم ؟شقخاضة وأن هذا الامتناع تكفا من إنجاز فعل التعيير السابق أو العبارة التى 
تنجزه . وقد يؤسس البيت الثالث لمعانى من نحو : 

- «انهزمت خيلهم » فلم تتلوم » حنينًا إلى معالفها . وإلى ما عُوّدَت من تعاليقها 
من الشعير والقت » ونحن على عادة البدو » فخيلنا تصبر على ما تيسر لها من أنواع 
0005 

-أو «أنكم تعلفون حيلم خسري الأمن » فإذا صر إل الحرب » وفارقت 
خيلكم الشغير» ذبلت وقلَ عَدّوها» 0 , 

وقد يكون صذق العيت أو العبارة - بالمعنى المنطقي أو التخييلي-مُهما على 
مستوى النص » على مستوى تسجيل قوة قومه وضعف الآخرين وخورهم ودعتهم : 
ينجزه الشاعر بقوله هذا الكلام الخبري . إن إنجاز التهكم لصيق هذا الخبر الذي قد 
يحتمل الصدق أو الكذب . 

ويعود النص بعد ذلك لينجز ببيتيه الرابع والخامس (تعبيرًً) آخرء وكذا 
(تهكمًا) بالبيت السادس . إنه على الإجمال ينجز أفعال (الوعيد) و(التعيير) 
و(التهكم) عبر التلفظ بجمل النص المتوالية . وفى ضوء هذه الأفعال الإنجازية تأتى 
أفعاله الخبرية . إن النص يحتاج لكل ما هو (خبري) لمساندة ما هو (إنجازي) » إنه 
بحاجة لما يحتمل الصدق أو الكذب ؛ لمساندة ما لا يحتمل الصدق أو الكذب » 
محرا (النية أو القصد) التي هي مؤسسة للأفعال الإنجازية نفسهاء» » عبر هذه 
النيّة تُصاغ الجمّل على نيّة الصّدق » حتى في تكذيب الأقوال » ا صادق حتى 
في تكذيبه . وعلى هذا النحو كم الصيغ الخبرية (الحكاية) وتقطرها بين هذه 
الأفعال الإنجازيّة المتعددة؛ ؛ فيقدم (الحدث المركزي) فى الحكاية وهو (فرار امرئ 


١١15/7 . شرح اختيارات المفضل : التبريزي‎ )١( 
. 1715/7 . (؟) شرح اختيارات المفضل : التبريزي‎ 


آله 


القيس من المعركة) في البيتين الثاني والابع »هذا الحدث تُصاغ عله ادا عر 
أقل مركزية » هي بمثابة الأنوية والوسائط #ارين :لدت المركرى الذى هو عدت 
وكيني القن هذا القبيل : («خصفن بآثار المطي الحوافرا» 2( «تذكرت الخيل الشعير 
عشيّة 4 وكنا أناسًا يعلفون الأياصرا» . 

قلنا إن عبارة مثل : #أولى فأولى يا امُرأ القيس» لم يُقصّد بها في كلها ولا في 
جزثها أن تُخُبر عن أمر ماء أو أن تُبَلْ معرفة عن حَدَثْ مخصوص قد وقع »بل إن 
الشاعر يُنْجِزْ بها (وعيدًا) مخاطبه . ولكننا نضيف أن هذا الوعيد عندما يَصْدُّر عن 


() الوظيفة «مناءصدا1 عند رولان بارت هي وحْدة السرد الأولى » ويمثلها كل مقطع من السرد يُقَدُمُ نفسه 
كتعبير عن تعانق ما . والوحدات السردية مستقلة جوهريا عن الوحدات اللسانية » ويمكنها مع ذلك 
أن تتوافق » لكن عن طريق الصدفة لا عن طريق القصد . ومن ثم تُمَثّل الوظائف تارةً بوحدات أكبر 
من الجملة » وتارة بوحدات أصغر من الجملة . 
وتنقسم الوظائف عند بارت إلى وظائف توزيعيّة (الوظيفة) . ووظائف إدماجيّة (القرينة «1006) 
وتنقسم الوظائف التوزيعية بدورها إلى وظائف رئيسيّة (أنوية ومهناءمنة لهدسنامهه) وإلى (وسائط 
155 وتنقسم الوظائف الإدماجيّة إلى قرائن أو مؤشرات ومُّخُبرات أو مُعْلمات 5مقصمهته1 . 
0 تكون الوظيفة رئيسيّة يجب أن يكون الفعل الحكائي الذي ترجع إليه يفتح (ويُسقي أو يُغْلق) 

خيارًا منطقيًا بالنسبة لباقي القصّة . ومن ثم فالوظائف الرئيسيّة هي لحظات مجازفة في السرد بينما 

تمثل (الوسائط) تلك الوقائع العارضة أو الأوصاف التي يمكن أن توضع بين وظيفتين سرديتين 
متجّمعة حول هذه النواة أو تلك . دون أن تغيّر طبيعة الاختيار . وتظل الوسائط وظيفيّة باعتبار كونها 
تدخل في تعالّق مع نواة ما . غير أن وظيفتها مُُحَفَمَة ؛ أحاديّة الجانب وطفيليّة . 
انظر : رولان بارت : التحليل البنيوي للسرد . ضمن كتاب : طرائق تحليل السرد الأدبي . 
اله 
والوظيفة مفهوم يأخذ معاني ودلالات متعددة ومتباينة على نحو ما نجد عند فلاديمير بروب ورولان 
بارت وسوريو وغريماس على سبيل المثال . 
القرينة 1206 القرائن عند بارت لا تحيل على فعل . وإنما على تصور سائد , هذا التصوّر ضروري 
لفهم السرد أو القصّة كأن تحيل القرائن على طبع أو شعور أو معلومات متصلة بهويّة الشخصيات . . 
والقرائن تحيل على مدلول ومن ثم فهي وحدات دلالية بكامل المعنى . أما امخبرات فهي الوحدات 
التي ُستخدم لتحديد وتعيين الوحدات السردية في الزمن والمكان . 


4 


شخص لآخر ولقبيلته فإنه لم يكن ليُنْجَر لولم يصدرعن ذي الصفة اللمؤهلة 
لإصداره » جعتى أن يكون المتكلم في وضع ييح له أن ينجز الفعل , إلا عَْدَّ الفعل 
وكأنه لم يكن . فوضعيّة الشاعر في القبيلة » وطبيعة التعاقد حول ماهية القول 
الشعري وطبيعته » وسياق القصيدة وموضوعها » مقومات كثيرة تتدخل لتحديد ما إذا 
كان الفعل إنجارًا حقيقيًا , أو أنه في المقابل (عدم الأثر) أو رما كان مجرد (شروع في 
الإنجاز) » على ما بين المستويات الثلاثئة من تفاوت » وعلى ما في 5 كل دَرَجاتٍ أخر . 

إن وضعية الشاعر في القبيلة ووضعه المؤسسى ي (خارج - اللساني) كيل تعلو 
رئيس لإنجاز تلك الأفعال الكلامية التى يتبنى فيها الشاعر وجهة نظر القبيلة » 
ويصبح بهذه الوضعيّة لسان حالها . وطبقًا لمقاييس «سيرل» لتصنيف الأفعال 
الإنجازية يتقرر أن هناك عديدًا من الأفعال الإنجازية بحاجة إلى مؤسسة خارج لسانية 
لإنجازها » وغاليًا ما تكون 0 5 بحاجة إلى وضعيّة أو موقف خاص بالمتكلم 
والمستمع في حضن المؤسسة(1) 

إن الشاعر لكي يقوم بإعلان حَرَبٍ ء أو الاعتذار عن جَرْم » أو مباركة فعْل يتصل 
بالجماعة - لا يمكنه إنجاز ذلك بعيدًا عن أن يكون صونًا مُعْتَمّدا للمؤسسة أو الجماعة 
التى يتكلم باسمها لا يمكنه ذلك بعيدًا عن أن يكون صونًا مغروسًا في عمق 
الائتلاف الذي يمثله . حينئذ وربما حينئذٍ فقط يصبح كلامه نافذا وفعلّه ناجرًا . 

لقد احتل الشاعر الجاهلي- على وعده الخصوص- موضعًا مُحَدَدًا في بنية 
مجتمعه بوصفه لسان حال الجماعة . وكانت وضعية قيمته تعود إلى كفالته 
استراتيجيات الإعلام والمناوأة اللفظية » وإدراج المأثر حيز التاريخ بصياغة مُنخازة 
(القصيدة) » تعبر بالطبع عن رأي القبيلة . ْ 

إن الشاعر الذي تكفل له القبيلة حق الرعاية والجزاء والتشريف مطالبٌ على 
الدوام بألا يتخلى عن دوره » وما ينطق به دومًا هو صياغة لأفق غير مصوغ , قار في 
وعى الجماعة » والشاعر أكفأ أعضائها على صياغته . 

لقد كان الشاعر الجاهلي- على العموم- قَبَليًا بكل ما في هذا الوصف من 


)01 فرانسوازأرمينكو : المقاربة التداولية : ترجمة :د.سعيد علوش- مركز الإغاء القومي- بيروت ٠.‏ 
ص80 . ويصنف سيرل الأفعال إلى خمسة أبواب : التأكيدات » الأوامر » الالتزامات » التصريحات » 
الإدلاآت 8 


هم 


امتلاء » وكان هو مؤسسة الدعاية السياسية والاجتماعية الأولى للجماعة » وعندما 
كان ينجز بكلامه فعلاً فهو إنجاز القبيلة » هو صوتها الذي ينتقل بآثرها وأمجادها 
ودعاويها . وعمق صوته الذي ينغرس في قلبها لم يكن إلا لأنه يلبي احتياجاتها , 
ويحمل رسالتها . ولعلنا لا نهد عمق هذا الصوت في فترات لاحقة من تاريخ الشعر 
العربي(١‏ » فترات لم يعد فيها الشاعرٌ المعبرٌ السمي عن صوت القبيلة » أو العشيرة 
الدينية بعد ذلك في العصر الإسلامي » هذه العشيرة الآخذة في التوسّع . لقد غدا 
(مدافعًا) عن عائلة ممسكة بزمام السلطة أو عن حزب معارض يناوئ السلطة » 
الحاكمة » ثم أصبح مدافعًا عن مصلحة شخصية يرومها » دفعت بشعره إلى مجرد 
مارسة هى محض تسلية متفاوتة فى إبداعيتها » ومن هنا يتفاوت رصيد مصداقية 
العو ١‏ 

إن ما نؤكده إجمالاً هو أن القصيدة قد تحقق فعلاً إنجازيًا ماء أو تجعل شخصًا ما 
ينجزه . ولكن هذا الإنجاز أو جعل الإنجاز لا تحققه بالضرورة مقومات لسانية داخل 
القصيدة » بل قد تحققه شروط خارج لسانيّة » ربما يكفل إنجارّها التواطؤ على عرفيتها » 
في مقدمتها وضعية الشاعر الخاصة في القبيلة وصدوره عنها . 

1 تذكر النصوص أن أهل بيت ا ثتعلبة بن سعد بن ذبيان» رهط «مُرَرْد بن 
ضرار الذبيانى» قد جاوروا فى «بنى عبداللة بن غطفان)» » فذهب رجل من «بنى 
عبدالله» 1 له «زرعة بق توف إلى غلام من «بني ثعلبة» يقال له «خالد 2 
عبيد» » وكان للغلام إبل كرام حسان وتقة «خالدا زرعة» ولم يزل به يخدعه 
حتى اشترى الإبل منه بغنم ؛ قيل أخذ ستة عشر من الإبل وأعطاه ستين عنرًا 
ونعجة » فرجع «خالد» إلى أبوية فأخبرهما . فقالا : هلكت والله وأهلكتنا » وانطلق 
أبوه إلى «زرعه» فأبى أن يردّها . فأتى «مُرَرّدَا » وقصّ عليه القصّة . فقال «مُرَرّد : «أنا 
ضامنٌ لك إبلك أن تُرَد عليك بأعيانها . فأنشأ قصيدتهمف(١5١)‏ التى مطلعها : 


)00 هناك مناقشة جادة حول تطور حماية الأدب ووظيفة الشعر ووضع الشاعر في امجتمع وعلاقته 
ترجمة : مبارك حنون » محمد الولي » محمد أوراغ .دار توبقال للنشرء المغرن- ط١-‏ 5م 5 


ص ١/1-م/ا‏ . 


كم 


ألا يالقوم والنّفاهة كالئمها 
أعائدتي من حب سَلمّى عوائدي 

وأمْداها إلى بني عبدالله «قَرَدوا على الغلام | إيله(2 . 

إن القصيدة على هذا النحو تُنْجرُ فعلاً علي - الحقيقة عندما تَضطرٌ «رعة» 
ا اليل »أو بالأحرى تضطرٌ القبيلة التي تُلزْم (زرعة» بذلك . وهي هنا لا تثبت 
معنى كلا يدور بين الإثبات والنفي » وإنما تنجز هذا المعنى . هذا المعنى الذي 0 
على إغبازه فعْلٌ آخر لرَّمِ عنه . وهو رد الإبل . إن القصيدة هنا (تفك عَقَدا بم بناء 
على خخدّعة) » والقوة ة التي تُلْزْمِ بنققض هذا البيع هي طاقة التشهير التي تكتنزها . 

وعلى د نحو آخر يكتب «المثقب العبدي» قصيدته التى مطلعها : «ألا إن هندًا 
أْمْسِ رَث جديدها» مف(8١)‏ » يطلب بها من «النعمان 3 المنذر» أن 0 
قبيلته (بني كيز العبديين» وتتكاتف المكونات السردية للقصيدة معًا لنكوبن 
صالحة لإنجاز الفعل . الذي هو (رجاء) أو بالأحرى (أَمْرُ) قَدّم فيه «الْتَقَب) فروض 
الولاء ومَدح «النعمان» 0 7 الصفات مابه يستحيل عليه العدول عن 
الاستجابة لطلبه » فطقس الهدية(؛ *] يكم إطار التبادل فيما بين المثقب والنعمان » 


. 701١/١ . شرح اختيارات المفضل التبريزي‎ )١( 

)«) يقوم طقس الهدية فى المجتمعات التقليديّة - كما يقول مارس ماوس 101155 [ءه-ئة2/1 - على أن 
الهدايا «من الناحية النظرية هى هبات طوعيّة وعفويّة » لا مصلحة فيها للمعطى . ولكنها فى الحقيقة 
إجباريّة » ولصالح المعطي نفسه . وتتخذ هذه الهبات عمومًا شكل الهديّة المتفضّل بها عن طيب 
خاطر . ولكن السلوك الملازم لإعطائها ليس إلا تظاهرًا وخدعة اجتماعيّة فى حين أن الإجراء نفسه 
مبنى على الواجب والمصلحة الخاصة» . وقصيدة المدح هنا قيض في تبادل طقوسي للهدايا . ويشمل 
هذا التبادل الطقوسى ثلاثة واجبات هى : -١‏ إعطاء الهدية ؟- قبول الهديّة *- إعطاء هبة مقابلاً 
لها . 
وقبول الهديّة يتضّمّن قبول التحدي بإعطاء هدية مقابلة لها ء تفوقها قيمة » وعدم إعطاء هذا المقابل 
يؤدي إلى الحط من المكانة » أو إلى بذل ماء الوجه . 
انظر : د . سوزان بينكنيستيتكيفيتة 
البنا عز الدين له مع المؤلفة) . سلسلة دراسات أدبيّة- الهيئة المصرية العامة للكتاب- 


: أدب السياسة وسياسة الأدب . ترجمة وتقدم : د. حسن 


م . ص ده 1 


/ا/ 


بما يستوجب من الهُدَى أن يرد الهدية بأحسن منها هذا فضلاً عن الإلزام الأدبي بما 
يعقبها من مطالب » ومن هنا يجب على النعمان تلبية مطالب «المثقب» . وطقس 
الهدية جزء من إطار التبادل الطقوسي الأوسع الذي يصبح فيه قول «المثقب» قصيدته 
طقس تبادلي تصبح فيه القصيدة مساوية لحياة بشرية أو لحياة بشر ؛ يملك «النعمان» 
اشيرق هم أهل «المثقب» . والمثقب بما لديه من طاقة شعرية يملك (القصيدة) ؛ كلمات 
النافذات المثمنة تمامًا في امجتمع العربي القدم . 
ما ينتجه الشاعر من سرد يُدْرَج كلّه في سياق إنباح إنجاز فعله (الطلبي) الذي 
يؤخره لآخر النص : 
فأنعم أبيت اللعن 0 مال 
لديل دكين كهلها ووليدها 
وأطلقفهم مشي لجح تححادايم 
مُفككة وَسْط الرٌحال فُيِودُها 
ب(18657) 
وهذا الطلب يظل هو (المقصد) الأكبر الذي يقود القصيدة نحو تماسكها . ويُقَدَّم 
قبل هذا الطلب وعبر النََصّ كله : 
- تنصّلاً واعتذارًا ب ١17(‏ 9). 
- مَدْخًَا وثناء ن (34 :5):. 
- إدلالا بالحُرّمة وتذكيرًا بسوابق الخدمة ب (4 2 
هذا فضلاً عن وحدة الوصل والهجر والسفرت )١5: 31١(‏ ) والتي يجعل فيها 
السفر صاحًا لأن يكون وصولاً إلى الممدوح امخاطّب 0 ' 
وهذا البناء الذي بناه عبر (موتيفات) الوصف والهجر والسفر كثيرًا ما كان يعطى 
علاقات تواز مع مناط النص الأكبرء فلا تبدو هذه الأجزاء بعيدة عن مطلب الشاعر 
وعلاقته ب «النعمان» كما يصورها النص بعد ذلك . 
إن الأبيات الثلاثة الأول من النص تنبت الانبتات فيما بين «هند» والشاعرء 
فقن عات بجة بد وصلهنا ) ومنت ا عالت فا به من سلام ونحوهء إنها أبدا لم 
تكن ممنوعة » فقد آثرت القطيعة مع إمكانية مَّدَّها الوصل . ولعل الموقف هنا يتوازى 
مع «النعمان» الذي يُمسك الأسرى مع إمكانية إطلاقهم , هذه (القدرة) التي يثبتها 
المدح صراحة بعد ذلك ب .)551750601١921١5(‏ 
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وتشبت الأبيات كذلك علاقة حميمية فيما بين الشاعر و«هند)» » يتمنى 
عرد » هذه الععلاقة غَيّرها ل «هند» وانخداعها عن صديقها بمستحدثات 
الصداقة . هذه العلاقة ا حميمية لعلها هي العلاقة المضمنة في قول الشاعر : 
فإن «أباقفابوس» عندي بلاؤوا* 
جزاءً بنُْمى لا يَحل كُنُودُها ب(14) 
إذ يستلزم الإدلال بالخدمة وجليل الأعمال معرفة عيميقة توجت تحفيق هذه 
الفعال . نقول : هذه العلاقة الحميمة تتغير أيضا لأسباب قد يتحاورها النص فى 
ك1 ؛ يتجاوزها حال «هند» وكذا في حال «النعمان» وقبيلة «لكيز» . ولكن مالا 
يفوت الشاعر تقريره تواصي القبيلة بالإجناب وطول عنودها . 
لحلاف الشاع سن رحرتفت] الرجلة صمي التصرد 1ن :113 النظلفة القن مها 
على ناقته : ١‏ 
قتحجانقيت إن شحنا الله نان 
سَمبْلعْني أجلادها وقصيدها ب(١1١)‏ 


يقول التبريزي ل 0 أحدهما وهو ضمير 
المقصود . وكأنه قال يُبْلعي الملك»! '؟ هذا صحيح . وربما كان صحيحًا أيضًا أن يكون 
المقصود بهذا الضمير امحذوف هو الوصل المعنوي إلى هدفه (إطلاق سراح القبيلة) . 

وسواء أكان المقصود فى الرحلة الملك- على ظاهر المنطق والأفعال- أو كان 
إطلاق سراح القبيلة » على سبيل المجازء بما يجعل الرحلة رحلة رمزية - فإن الوحدة 
كلها تتحرك نحو التلهف على الوصول في سباق محموم بين الشاعر وناقته نحو 
الهدف ب (5 1)ءولا يكاد أي وصف يخرج عن هذا الإطار الذي يؤسس 
للوصول بدءا من قُوّتها إلى سرعتها . إلى مجرد إغضائها وتهويمها عند الراحة » إلى 
الهر الذي ينهشها عند مَعْقد غرزها » فتندفع في جري محموم , تتكلف فيه ما يؤديها 
إلى اهّلك من الإسراع . 


)«) في نسخة الشرح (بلاؤه» » وفي نسخة دار المعارف «بلاؤها» . 
)١(‏ شرح اختيارات المفضل : التبريزي . 716/7 . 
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5 . إن نصوصًا عديدة في المفضليات تكاد تنبني على هذه الطبيعة الإنجازية » أو 
بعبارة أخرى يفوتنا الكثير لو أننا لم نلتفت إلى طابعها الإنمازى في النظر النقدي 
تاقينا وتشكليا وقيثيها على الاجمال ومن هذا القبيل “بف زلا جلك ألا 
ل ل ل ل ل خس شد 
نصوص أخرى على أجزاء بعينها ذات طابع إنجازي على نحو ما نجد في مف(7/» 
4 عرفا 

فى مف(؟) يَُغيرٌ «حزيمة بن طارق التغلبى» على رهط «الكلحبة العرنى» » 
ويستاق إبلهم » فيأتيهم الصريخ » ويركبوا في إثره » فَيُهُرّم «حزمة» » ويُستنقذ منه ما 
كان قد أخذه , ويفلت «حزيمة») من «الكلحبة» ويأسره غيره . وهنا يتوقف الشعر ليقول 
كلمته . و«حزيمة» الذي يفلت فلا من «الكلحبة» يعود «الكلحبة» ليأسره فنا بهذا 
النصّ . إن اعتذار «الكلحبة» مما أفلت منه «حزيمة» بهذه الأبيات يُعيدٌ أسره مَرة 
أخرى اقلا قارف ون ان لزسسو علدا او جرم حقى يوننك على الأسبرإة ريه 

حقة به في كلا ماود » ومشارفة الفعل كفيلة بإلحاقه موطن العار: 

فإن7 تنج وَمنهايا لكريم بن ) طارقٍ 
فقدتركت ما خلف ظَهْرِكَ للقهنا ب(١)‏ 
إن المقطعة إعادة مر لفارس. هرب . 


عندما تندد ادر (بني عامر) » بغدر «خالل , بن نضلة» وإخلاف عهد الجوار فإنها تنجز 
فعلاً (تعزيريًا) » فالتفوٌه بها فعْل تعذير وإحراق. وعقاب لازم إنها توقع بهم فعلاً 
(تعييريا) » لا ترم معيرته عنهم ولا تتحول . 0 

والمفضلية (85) ل «راشد بن شهاب اليَشكري» التى يخاطب فيها «قيس بن 
مسعود الشيباني»- تندرج في إطارمنا تنجزه فن لوعا وديا لحف من كاكلا 
تأتيه في البيتين الرابع والخامس : 

فمهلا أبا الختسساء لا د عتمتي 
0 م بعدَاليَوم سئك من ندم 


لان 


ده «قضم 


هذه المعاني التى تحققها الأفعال الإنجازية تغدو هي المركز الذي يضم حوله 
الشبكة الدلالية لمكونات النص »فما في النص من نعْت للسيف والقوس والسهم 
والرمح » وذكره ما كان بينه وبين خصمه من كرم جوار وصحبة كلها أمور سردية 3 
لكنها دعامات يتحامل عليها الفعل الإنجازي في اككماب (مصداقيته) . 


4١ 
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الفصل الثاني 
الشعروسرد الأسطورة 
* المبحث الأول : السرد - الأسطورة - السيناريو 


* المبحث الثاني: الثور الوحشي 


* المبحث الثالث: الحمار الوحشي 


0 
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المبحث الأول 
السرد-الأسطورة- السيناريو 


«إن الفن العظيم يتطلب مزج الأشياء الحقيقيّة بمغزاها الرّمِزي)(1) 

١‏ كقيرة تلك السرود التي تقدمها القصيدة الجاهلية ويمكن أن 5 في اطرادها 
5 مكوناتها بملامح دينية بعيدة- أبعادًا أسطوريّة تتشكل في صيغة سرديّةٍ ما 

ينتجها الشعراء » ويعيدون إنتاجها ا بعد الآخرء ولا تعود أوّليتها لأحد. وإنما 

تتفرق أمشاجها في عُرى القصائد . ومن ثم نحن معنيون هنا بالأسطورة من حيث 
اعتماد الشعر لها بوصفها صيغة سَرْديّة متواترة » وأيضًا من حيث هي أفق رمزي 
متعال »له عالاقات وقيم بنائيئّة شبه ثابتة » دالة وكدر » قارة في لاوعي الجماعة 
الشعرية تتجاوز حدود الموقف اليومي الحياتي ) ؛ ينتج الشعراء من خلالها معرفتهم 
بالكون والحياة . 

إن الأسطورة شكل ثان من اللغة » نظام متحّول من اللغة/الرمز بوصفها نظامًا 
أوليَا للتدليل . إنها انفتاح النظام أو الشكل واستعداده لتكوين شكل آخر يليه » هذا 
الشكل الأخير كما يقيم علاقاته في الواقع الحاضر الح يقيمها أيضا في التاريخ , 
في لاوعي الجماعة » عبر فترات طويلة متلاحقة » حيث يبدو ويختفي . وربما يتباعد , 
ولكنه يظل جوهرًا يرشد الوعي ويحرّكه . «إن الأسطورة التي تنطلق من اللغة تعود 
إلى اللغة تحت ستعار الرمق والطقوسيّة:+ والباء الكراي) 7 و 

ومن أهم ما نؤكّده في هذا السياق أن الأسطورة ليست «معتقدًا زائقًا يناقض 
الواقع » فهناك من يرون فيها نمطا حدسيًا رفيعًا للفهم الكوني يشتمل على حقائق 
عميقة . ويُعَبّر عن مواقف جمعيّة من مسائل جوهريّة مثل الحياة والموت والألوهية 


. جورج ديفيرو: الخيال والرمز ؛ بعد ان للحقيقة . صه؛؟‎ )١( 


(0) د . أمينة غصن : كونيّة الأسطورة وتحوّلات الرمز. مجلة الفكر العربى المعاصر- مركز الإنماء 
القومى- بيروت- العدد -١7‏ وام . ص96. 
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والوجود» ١7‏ . ومن هنا فالأسطورة ليست نقيضا للواقع » بمعنى انتفاء أن تكون بعض 
المشاهد الواقعيّة » بل المفعمة في واقعيتها , من قبيل الأسطورة . فالأسطورة عند بارت 
على سبيل ال مثال لا تُعَرّف بموضوع رسالتها » وإنما تُعَرَف من خلال الطريقة التي تُلفطت 
بها فهناك حدود شكليّة لهاء ولا وجود للحدود الجوهرية فيها . الأسطورة عنذده 
اكلام را يدا شق خط يان العام أن ب يصبح أسطورة :0 كل موص من 
0-00 0 يمكنه الأنان بن وجو ا الخريق 3 حالة شفوية منفتحة مم 
اقيرف ا كذلك أن ليس هناك ا 050 عليها الإيحاء 0 وأبدما 3 
ان الإسركات صن ري الجا ارا 4 تختفى فتحل 
جلك موضوعات أخرى فتصل الين مرتبة الأسطورة : إنه يمكننا د تصور ستيه قديمة 
إن بعض المشاهد الشعرّية التي يمكن لها أن توسّم بالواقعيّة أخضعَت أدبيا 
لاستهلاكٍ معين 3 حملت تمردات ووجهات نظر ومواقف من الحياة والرت والوجود 
. لقد حملت المشاهد استعمالاً مضافًا إلى مادتها الأوليّة . 
وسوف نستعين هنا بمفهوم «السيناريو 2560813 الذي تفيض في هأبحاث 
السيميائيّة والتأويل والذكاء الاصطناعي وعلم اللغة النّصّى . واقتراح مفهوم السيناريو 
هنا يعيننا على اكتشاف الحكاية التى يتضمّنها السرد الشعري » والتى نراها ذات 
أبعاد اتمطورية ع والعى وها تفستو بصن مغاميدا تدك التكفي الأخن «وخوهها 
يُسٌتعاض عن ذكر الحكاية كلها بوحدة واحدة أو بعض وحدات قليلة » يعوز النص 
استحضارٌ السيناريو الكامل للحكاية . وهنا يعيننا هذا المفهوم على التقاط الجمل 
الهدّف فى النص والتى تؤدي بنا إلى التقاط الحكاية . 
والسيناريو مجموعة من العلامات الصّرفيّة أو التركيبيّة أو الدلاليّة يستطيع 
المتلقى من خلالها تقليص التباس النص الذي بين يديه » وتدُرجه هذه العلامات 


. إبراهيم فتحي : معجم المصطلحات الأدبيّة . ص””‎ )١( 
(؟) رولان بارت : أسطوريات ؛ أساطير الحياة اليوميّة . ترجمة : قاسم المقداد . مركز الإنماء الحضاري-‎ 
15م . ص/757 20 558؟.‎ -١ط-بلح‎ 
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الوعي بها . يتعلق بمجموعة من الإحالات الأدبيّة التي تُكَيّف إدراك المتلقي لعمل 
معين 17 . فالقارئ ما إن يقع على بعض أركان السيناريو الذي لظ اضطراد عناصره 
خض لتقا ذلك السيباريو المرقبظ يذلاك الوضعية: 

والسيناريو حينئذ مفهوم شديد القَرْبٍ من مفهوم القالب أو الإطار عصمء(*) أو 
كل ما يُمَثّلُ إجراء مناسبًا لاتتخاب بنية جوهرية, - سَرّدية هنا - في نصوص أو 
وقائع ماء وكذا مدخلا لإذراج نَص ما ضمن حيز فهمه وتفسيره . 

على أننا نركز في مفهوم السيناريو إلى جانب (ثبات العناصر) على (نظام 
التتابع) فتتتابع العناصر السردية في مشهد وتتتابع المشاهد لتبني الحكاية » وتندرج 
الحكاية في نص سردي أعم . على ألا يكون التتابع حينئذ تتابعًا عشوائيًا أنبتته 
صدفة غير دالّة . 


)١(‏ برنار فاليط : النّص الروائي ؛ تقنيات ومناهج . ترجمة : رشيد بنحدو . المشروع القومي للترجمة- 
مجلس الأعلى للثقافة- القاهرة . ص84 . 

(*) يترجم أمبرتو إيكو مفهوم القالب بكلمة سيناريو . والقالب عنده هو كما يُحَدّده مينسكي : بنية 
جوهرية من المعطيات » تفيد في تمثيل حالة نموذجيّة مُعَمّمة . وكل قالب يتضمّن عددًا من 
المعلومات . بعضها يتعلق با يمكن للمرء أن يتوقع حدوثه لاحقاء أما الأخرى فتختص با ينبغي 
عمله في حال لم يصدر توكيد على هذا الانتظار . (انظر : القارئ في الحكاية ؛ التعاضد التأويلي في 
النصوص الحكائيّة : أمبرتو إيكو . ص١١٠)‏ . 
والأَعَّر عند فان دايك هي أشكال معينة لتنظيم المعرفة التي نمتلكها عن العالم والمُحَدّدة عُرْفيا .هي 
صيغة لتنظيم أفعال وأحداث معقدة ومقولبة تنظيمًا عقليًا . ومعرفة الإطار بالأساس تلعب دورًا في 
تفسير الأحداث الاجعامية تفسيرا مُحَدَدَا » وكذا في إيجاد مدلول لسلوكنا الخاص ولسلوك 
الآخرين » ومن ثم فهي تتعلّق بقواعد وأعراف ومعايير وأشخاص وأدوار ووظائف وأحداث وما أشبه . 
يقول فان دايك عن الإطار: «إنه بنية مفهوميّة في الذاكرة الدلاليّة مكوّنة من سلسلة من القضايا 
التي ترتبط بأحداث مقولبة . وهذه القضايا تنتظم على نحو من الأنحاء خ ضمن أخري بشكل متدرج 
بحيث تتغلّب الخصائص الضروريّة والأعمّ لهذه الأحداث على معلومات عن تفاصيل فرعيّة . إن 
الإطار لا يتكوّن من أجزاء ثابتة أو ضروريّة » بل من عدد من نتائج متغيرة أيضا » تمكن من استخدام 
الإطار ذاته لكم كبير من مواقف مشابهة» 
(انظر : تون أ . فان دايك : علم النص ؛ مد خل متد اخل الاختصاصات . ص١57؟)‏ . 


4 
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المبحث الثانى 


انتوق القهن الكامل تنه سورد كقيرة عبس على بعاد استطورية امينها مهن 
الثور الوحشي وصراعه مع الكلاب والصائد » مشهد الحمار الوحشي وأتانه ونجاته من 
الصّيّاد » مطاردة الظليم أنثاه وعدوهما » بعض مشاهد وصف المرأة وارتباطها بالشمس 
والدّرة والبيضة . مشاهد السفر وعلاقة الشاعر بناقته وعوائق الرحلة وقيمة الوصول » 
هذا فضلا عن دخول عناصر الخرافة في بناء الصورة على نحو الهامة والغول 
وغيرهما(#) . 

وسوف نأخذ في هذا المبحث نموذجًا مشاهد الثور الوحشي (د#) بما هي سرد 


(#)ثمة وفرة من الأساطير العربية أَوْرَدها د .محمد عجينة في كتابه : موسوعة أساطير العرب عن 
الجاهلية ودلالاتها . دار الفارابي- بيروت/العربية-محمد على الحامي للنشر والتوزيع- تونس- ط 
-١‏ 1944م . جرزآن . 
(#) هناك العديد من الدراسات السابقة كانت محل اهتمام الباحث وأفاد منها . ومن هذه الدراسات : 
-١‏ د . مصطفى ناصف : صوت الشاعر القدي . الهيئة المصرية العامة للكتاب- 997١م‏ . 
؟- د . نصرت عبدالرحمن : الصورة الفنية في الشعر الجاهلي في ضوء النقد الحديث . 
مكتبة الأقصى - الأردن -5/ا9١‏ . 
*-د . علي البطل : الصورة الفنية في الشعر العربي حتى أواخر القرن الثاني الهجري : 
دراسة في أصولها وتطورها . دار الأندلس . 
4- د . مصطفى عبدالشافي الشورى : الشعر الجاهلي تفسير أسطوري . الشركة المصرية العالمية 
للنشر - لونجمان- ط١-‏ 1995م . 
ه- د . محمد أبو موسى : قراءة في الأدب الجاهلي . دار الفكر العربي- ط١-191/8م‏ . 
5- د . وهب رومية : الرحلة في القصيدة الجاهلية . مؤسسة الرسالة - ط#- 407١ه‏ /1987م . -- 
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مطرد الأبعاد » ترويه القصائد بهيكل شبه ثابت المعالم ومفردات متواترة في الغالب » 
ُوَظّفْ في كل توظيفا خاي ] » فتغدو شكلا سَرّديًا من أشكال معرفة الحياة وقراءة 
الكون وصراعاته وتحولاات رموزه والرفو في أسر قوى عليا مهيمنة تهب الحياة كما 
تفندر الورك .«كعاجد طابعًا أسطورنا سواه يل لةلاكها أو سترة الشتعزاء لها أوببالا بعاد 
الثقافيّة الدينية لمكوناتها ٠‏ وهي بَعَذدٌ مشاهد لها رصيدها الواقعي الحياتي الذي لا 
تخطته العين » وفوق ذلك هي سرود أنتجها الشعرء ولم ينتجها النثر مثلاً » إذ هي 
مُنْتَج جَمْعي بين الشعراء » لا يُسْنَدُ إلى شاعر بعينه ولا يُحْكم على واحد منهم 
سنن 
وفيما يلى أركان سيناريو حكاية الثور وصراعه مع الصائد والكلاب : 
-١‏ ثور وحسي ) لون وجهه وقوائمه يخالف لون سائر جسده , جَسَّدُه أبيض . وقوائمه 
إلى الحَمْرة في سواد , ووجه أسود تعلوه حُمْرة . 
؟- هذا الشور الذي لا يعيش إلا كما تعيش بقية أفراد جنسه في قطيع - يوجد 
وحيدًا منفردًا بشكل مُطلق . 
*- الانقطاع والعزلة هي مصيره قبل المشهد وبَعْده » فهو خارجٌ من بَلَدِ لآخر » ومن 
قفر لقفر . 


-- /- د . عبدالجبار المطلبي : قصة ثور الوحش . وتفسير وجودها في القصيدة الجاهلية . مقال 

ضمن كتابه مواقف في الأدب والنقد . منشورات وزارة الثقافة والإعلام . بغداد- ١198م‏ . 

8- د . محمد بريري : الملكة الشعرية والتفاعل النّصّ . مجلة فصول . امجلد 8 العددان «/4- 
ديسمبر- 1189م . 

4- د . ثناء أنس الوجود : رمز الماء في الأدب الجاهلي . دار قباء للطباعة والنشر والتوزيع- 
القاهرة- ١٠٠5م‏ . 

وثمة مناقشات عدة للاتجاه الأسطوري في دراسته للأدب القديم » منها : 

- د . وهب أحمد روميّة : شعرنا القديم والنقد الجديد . سلسلة عالم المعرفة- المجلس الوطني 
للثقافة والفنون والآداب- الكويت- 4١5‏ ١ها/5ة19١م‏ . 

- د . محمد أبوامجد علي البسيوني : اتجاه معاصر في دراسة الشعر العربي القدي ؛ الاتجاه 
الأسطوري . عرض وتقويم . حوليات كليةالآداب والعلوم الاجتماعيّة - جامعة الكويت- 
الحوليّة (؟؟)- الرسالة (88) 4575 458-1١‏ اه//1 5005م 


4- دومًا ما يكون متوترًا أرقا متوجّسا لخطر أو كرب . 

وكقر يه كيلة زاردة مظرة ة يلْجنُه فيها المطر والريح إلى شجرة أرطى (*) أو حقفها ء يظل 
فيها الليل كله . 

5 لإيدامنة الخطن إلا بيع طلوع الضح تحن ايباكره ه الصائد بكلابه . 

- لا يطلب الثور قتالاء ما الكلاب دومًا هي بادثّة الهجوم ؛ وغالبًا هو حينئذ بين 
فرار طلبًا للنجاة دوما قتال وصراع . أو قتال عنيف دفاعًا عن النفس وعن حقه 

ف العيقن » فهو يريد الحياة » والكلّاب تريدٌ حياته . 
4ت هرب لكر عرف الكلون ريظن يحوي والكالان فى اترة) هين إذا ا كبن 
ف المرى # وادرك أن الرت لاحعه لأ مجالة التتدانى نحطت عليهم بقرنيه ؛ 
يعملهما فيهم » فيقتل منهم ما يقتل » ويفرٌ الباقون بين جريح وسالم يُنْشَدُ 
النجاة . 

9- وعندما تنيع اف لوو عوجت ) الناقة يكون الصيادُ كَلاْيا «والكلات يطاراحة 
الوحيد . وقد تنتهى القصّة بالثور عند هربه ونجاته #وقك منذيع التطوظ العالنة 
وهي الصّراع المشار إليه مع الكلاب . 
أما عندما ترتبط القصة بالرّئاء » بتجربة الموت- وحينئذ تغيب الناقة - يصبح 

المكتاة كلانا وفائض] ايض وهنا بيهر الثورٌ النصرّ على الكلاب » ولكن لا يلبث 

الصائدٌ أن يبدد هذا النصر بسهم يُنشبه في أضلاعه . 
".كانت هذه هي الملامح العامة لسيناريو حكاية الثور الوحشي قد تختلف 

بعض التفاصيل الجزئية » وقد يُسْكَتُ عن بعض مراحلها وقد يُتَوَسسّع في بعضها . 

وللقصة فى الشعر العربى سياقان : 
أحدهما : سياق عام يأتي فيه السردُ عن الثور لاحقًا للسرد عن الناقة » مدا في 

ذلك وظيفة تشبيهيّة ؛ فالقصة منوط بها - ظاهرًا على الأقل - تشبيه الناقة فى 


(#) الأزطى : شجرٌ ينبت بالرّمل » يَنْبْتْ عصيًا من أصل واحد , يطول قَدْرَ قامة » ووَرقه هَدَبِْ » ورائحته 
طيبة » وأكثر الشعراء من ذكر تَعَوَدْ بقر الوحش بها واحتفار أصولها للكنوس فيها ء والتّبرد بها من 
الحرٌ والانكراس فيها من البرد والمطر . والرّمْل احتفاره سهل . 
والأرطى ثَمّره كالعُنَابٍ مُرَة» تأكلها الإبل» غَضّة . وعروقّه خُمْرٌ شديدة الحمْرة . انظر: تاج 
العروس . مادة (أرط) . 
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سرعتها أو نشاطها أو بهما معًا بهذا الثور الوحشي الذي تُحكى قصته . 

والآخر : سياق مَشََ انحرافة عن السياق الأول » ونحن واجدوه بقوة لدى شعراء 
هُذيل على سبيل المخصوص . عَدَلوا فيه عن ربط الثور الوحشي وقصّة صراعه مع 
الكلاب - بالناقة » وجعلوا من قصته سَرّدَا موازيًا عن تجربة الفقد ‏ وصراع الإنسان 
مع الموت . 

وبعامة يمكننا أن نقول إن حكاية الثور تعتمد مع الناقة على سيناريو النجاة » أما 
مع تجربة الرثاء فتتكوع على سيناريو الموت . 

ولعلنا لا تَعْدَم لدى ناقد قديم كالجاحظ هذا الوعي الجمل بهذا السيناريو » تحت 
مفهوم التقاليد الأدبية أو «عادة الشجراءا . إنه يقول : «ومن عادة الشعراء إذا كان 
الشعرٌ مَرْثِية أوامُوْعظة ء أن تكون الكلاب ب التي تتقتل بقرَ الوحش .وإذا كان الشعر 
مديحا . وقال كأنّ ناقتي بقرة من صفتها كذا , أن تكون الكلاب هي المقتولة لسن 
على أن ذلك 0 عن قصّةٍ بعينها » ولكن الثيران رئما رحد الكلاب وريّما 
قتلتهاء وأمّا فى أكثر ذلك فإنها تكون هي المصابة ؛ والكلاب هي السالمة والظافرة 
وصاحبها الغانم»7 3 

ومفهوم السيناريو هنا يمنحنا القدرة على توليد توقعات الأحداث, بما يجعلنا 
نعاضد كل خطوة بخطوة تالية محتملة أو خطوات . مُفَعُّلين حكاية مُفتَرَضة بناء على 
تنشيط سيناريو معيّن مبني على تبريد الحكايات السابقة ؛ على تخ السينا رنود الها 
إلبه ستايقا .. «إن معرفة لحار ا تخث ؛ على نمطر نوعي من القراءة » شرط أن 
يستجيب النص لانتظا للق 

ومفهوم السيناريو يشغلنا بهذا ا المقوّمات العامة » ولا يتركنا فريسة 
للملامح المنفردة أو التفصيلات الجزئيّة التي تخالف العام والشائع في مكونات 
الحكاية فتشتت تصورنا عن الحكاية نفسها بتوهم أصالتها ‏ إنه يجعل لنا هذا المتواتر 
بمثابة القاعدة أو المعيار بالنسبة لسائر الاختلافات والتمايزات السرديّة داخل كل 
حكاية . سواء أكان اختلاقًا في بداية موقع الحكي , أو تحديدًا لنقطة النهاية التي 


1م .ج1 ص١7‏ . 
6 برنار فاليط : السابق . ص 86 . 


يتوقف عندها السرد ء أو وقوفًا أمام بعض التفاصيل بشيء من الاتساع والإلجحاح على 
الوضف والتذقيق .. 

وعندما يلتفت البحث عبر مفهوم السيناريو إلى تلك المقومات العامة يلتفت 
أيضًا إلى هذه التفاصيل الدقيقة التي تُمْنَحَها الحكاية » والتي تختلف معها من نص 
لآخر فترسم ملامحه الدقيقة . إن مفهوم السيناريو يعين على قراءة الموقف بمجرد 
الإلماع إليه ؛ ويجعل من الغائب إطارًا لقراءة الحاضر . فالثور عند طرفة بن العبد مثلاً 
لا يرد في القصيدة إلا في شطر بيت يشبه فيه دي ناقته بأذنه . يقول : 

موللّتان تَعْرِف العحثق ا 
كه ب كال شاأاة ةَبِحَومّل مشر 

(مؤللتان : مثنى مؤلل » أي محدد » من التأليل » وهو التحديد والتدقيق » والدقة 
والحدة تحمدان في آذان الإبل . العتّق : الكرم والنجابة . سامعتي : أَدْنيْ ةد 
وحشي) . 1 

ربجا كانت وَحَدَّة الثور وانفراده » دونما وحش أخر من القطيع يشغله ويؤنسه مذعاة 
بالفعل للوحشة . مدعاة لأن يكون مروعًا مَفزوعًا . 

هذا غير كافٍ » فليست كل خلوة ة أو انفرادّة مُجْلَبَة للخوف والفَرّع 55 
والتَّرقَب » وحتنى 5 إلى وه القتيه الزاهع بآن تكوق الوخدة والأتف اه مدعاة للحلز 
وترقب الخطر والاستعداد لدرثه » وهو ما يؤذن بإبراز الحيوية والنشاط - لابد من 
الإحالة على سيناريو الثور وصراعه مع الكلاب . ويبدو أن ما كان يملأ قلب الثور 
بالفرّع هو تجاربه السابقة مع الصائد وكلابه . إن ما يزرع المخوف والحذر والتوجس في 
المشهد هو ذكرى سابقة لما سوف يتكرر بعد لحظات بالفعل معه . فكل عدوان كانت 
له سسافة روف فليم ع راقهت مقع قرزا هد | ديه في هائل المكبابى عليه 
ورا مشاهدء ولولة غات متها ا 'اشتعادت الصرية وقائعهاتهناءمزةانية. 

وإلى جانب تحديد مسألة «الانفراد» ينقلنا إلى هذا السيناريو أيضًا تحديد 
«المكان» » وهو هنا يحدد ب«حومل» على عادة تحديد الأماكن فى كثير من الأحيان 
فى سيناريو الثور والكلاب » وأغلب الظن أن هذا المكان من أماكن المياه » فالمكان فى 
000 الثور» يدور في الصحراء بالقرب من منابع المياه . ْ 

إن النّص على الانفراد والمكان كفيل باستدعاء هذا السيناريو الكامل أو الاستناد 
إليه لاعتماد منتهى الحذر والتَّمّقظ . هذه الصفة المراد إثباتها للناقة . ومن ثم فما 
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يدع رمت ع ليوف قر اوري واو انار كارا رسو م3 
لش سن اي اود حفمهاه رلكى فليا م بات د فاس في : 
وكذلك فى مف (59) يقول المرقش الأكبر : 
ا ا 
عَدورباعث فر د كائيِم 
كلتتتائة دصيا ريك ا 
0 كلون الحَمَمْ 
ابيب نسي لكا 


و عت انا كد ( ب«الينم» . 


وإيجاز المرقش في بعض أركان الحكاية وذكر بعضها الآخر الذي ربما تغيب 
أهميته أو دلالته- هذا الإيجاز لا يملك 1 مالم نكن نمتلك شرعية إمكان 
الاستناد لسيناريو حكاية الثور مع الكلاب كما تمثلها النصوص الشعرية بوصفها نصا 
إطارًا بحيث يُرفد هذا النص بدلالته الأصيلة . 

والنص هنا يقف كالعادة عند تشبيه عدو الناقة بعدو الكوره بوعل الدوام لا 
يُقِصّدُ في المشابهة أي ثور في أي وَضْعيّة » ولكنه هو هذا الثور الْمَرّعَ في الصحاري » 
لا يألو جهدًا في العدوء لما تداخله من المخوف , خشية القَنَاص . 

إق لفق بوذا :فى الدخزل فى الصتورة م لكيه لا يكيل «توعمية ها يداه لتخيل 
إلى بهذا لمعيب لكر لدي الفيعراء حتمية ماف الها ليسي إل كا كمتده الكرون . 
ونحن مدعوون أمام هذا القطع أو الاجتزاء الذي يكتفي به المرقش الأكبر أن تُكمل 
المشهد , أن نستحضر الدلالة من كمال الصورة غير الموجودة » والمنسربة فى نصوص 
أخرى سابقة عليه وموازية له . ْ 

إنه يشير إلى عَدوه : «رباع» ؛ إذ لا يألو جهدًا في العدوء وانفراده : «مفرد) ثم 
يبدأ في وصف جَسّده ولونه وهيئته كما نبد في كل النصوص التي تسرد مشهد 
الثور اتح عا اي مسح لال ف وكات مايه الشوف هوكم مي 
بالضرورة أن وو قد أصابه بالليل وأنه خاف المطرَّ فهرع إلى هذا المكان يحتمي به 
ويختبيئ إلى الصباح . 

هنا يتوقف السرد وينقطع المشهد , فقد أدخلنا الشعر إلى حيث نعلم » ووضعنا 
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على طريق الصورة التى يريدها » أما هو فليس فى حاجة ماسّة لأن يكتب ما كتبه 
الآخرون حتى يصل لهذا الفزع الذي ينتاب الثورء وهذه السرعة التي يهرب بها . أو 
بها ينقض على الكلاب . إن السرد ينقطع لصالح الوجود المشترك لهذه الصورة في 
اميد 7 ل مارو اس امصال الحكاية . 
ا 0 رم 
إذا اذَرَعَتَ لوايتها الإكامٌ 


فما يركز عليه بشر من حكاية الثور هو تَتَقله من مكان لآخرء إذ لا يَقرّله قرار» 
فهو دومًا راحل في فزع » ؛ يمل امكوث ويخافه , فمكثه مكث أرق وخوف وتوقز» » حتى 
إذا ما طُلّع الصبحٌ انطلق . 

ويمثل مشهد الثور آخر حلقات الحديث عن الطيف وصاحبته الظاعنة وقطعها 
الوصل على ما كان بينهما من وذ اتصل إلى زمان المشيب » وعن ذكريات الصبا 
واللهو . وكذا الفلاة الموحشة واختراقه إياها بناقة مله بهذا الثور . ينتقل الحديث 
00م تهديد ووعيد لهم » إذ أَندَرَهم من قبل 

ألا أبلغ بني ابعص 
كد ع ان كم 

إذ يتهددهم أن الحرب قد تناهت ليرتدعوا » ويقبلوا ما عَرَضِه عليهم بما فيه صلاح 
أمُرهم , إلا لا مراعاة ولا مراجعة » ولن يكون مصيرهم إلا الطرد . 


١ 


وله نك بيطا ست وها أمصجنا 
فإن 22 سكن ععغريتنانٍ 

وبرقة عَيَهمموٍ منكم حرم 
بشن ع سيتتها و إن كتساتت ناذذا 

ا 00 ام ا 


وفي تصوّر البحث أن توقف النص عند هذا الحدّ من رد مشهد الثور الوحشي 

هو التوقف عند مواطن الدلالة الّسوّغة للسرد عن الثور أو لتوظيفه في النص . 

والسرد هنا يحكي عن الثور بما يجعله معادلا صُوّرِيا للناقة في عدوها ونشاطها . 
ومعادلاً نفسيًا للقوم أعداء الشاعر فيما يمكن أن يُصيّروهم إليه بخلافهم إياهم . ولعله 
ما يرح لذلك أن حكاية القوز مدره مق عفاكل تعابير ومفردات تأتي جلها من حقل 
(الخاصمة) ؛ فالمكان الذي يبيت به الثور هو «حَربَهِ»! هكذا ودونما تورية » ومقام الثور 
بهذا الموطن مقامٌ كُلَهُ قلقّ وضيق » هو مقام سجن له في الزمان والمكان ؛ فهو يَوَُ 
الانعتاق من قيد الليل الذي يمنعه الحركة والنشاط والرحيل (المكان) » ويَنْصّل من 
ليلته (الزمان ) كما يَنْصَل ال من الخيط الذئ يسلكة . 

ويتخيّر النص من مسميّات السحاب «الجهام» ١‏ والجهام منه ما لا ماء فيه . وقد 
يكون المقصود هنا أنه سحاب قد هراق ماءه ‏ بما يعني أنها كانت ليلة ممطرة , ألجأت 
الثور إلى المبيت . والجهامٌ من (جهمة استقبله بوجه كريه . جَهَمَّه : أغلظ له في 
القول . ويُقال جهمني مما أكره . وامحُهُمَةُ : ظَلَمَةُ آخر الليل) 117 . 

وكذا لم يجعل المكان الذي يأوي إليه (أ رطاةم أو «حقف أرطاة» » وما عَبِّر عنه 
ب «الصّرعة» : تجلَى عن صرعته الظلام» » والصّريمة : القطعة البعزلة مخ الرفل > 
والصرية فق الصلرم وهو القطٌ ؛ » فيقال صر م الحبّل » وصرّم النخل والشجرّ: جَرْهُما » 
وصَرّمَ فلانًا : هجره » ويقال صَرَم وَضْله وَصَرُمَ السيف : كان قاطعًا ماضيًا . وكذا كان 
خروج الثور عن صريعته «نُصولاً» : «فأصبّح ناصلا منها» . وكذا يقال نصّل السيف 
من قرابه » وتَصّلّت الخيلٌ من الغبار والمصْلُ حديدة الرُمْحَ والسّهم والسّكين . 


1 تاج العروس . مادة (جهم)‎ )١( 


ويحتفظ المشهدٌ كذلك بمقولة إنشائية ة مأل الغورٌ وقد ضاق ذَرَعًا بالليل » فبات 
يقول : لأصبح ليل» وسواء أكانت هذه مقولة الثور نفسه أو كانت مقولة السارد مشا 
سان كنال الكوراء فإنها سد عله انا : 
“" . وسوف تعرض السطور التالية ما سرد من حكاية الثور في قصائد الْمَضَلِيات 
مشيرةً لغياب بعض وحدات السيناريو» ومبينة عن التفصيل في وحدات أخرى أو 
الإفاضة في وصفها ؛وتقدم تفاصيلها . 
وهنا ينشر البحثٌ شِعْر الثور الوحشي » غير وجل . فما يسعي إليه أصلاً هو هذا 
التكوين السردي الذي صاغه الشعر » فخلقه خخلقا آخر .فلا محيص عن هذه الطريقة 
في فى العزل لاستكشاف بعض جوانب الأفق السردي في القصيدة على ما فيها من 
جور على السردي والشعري في اللحظة ذاتها . 
يقول عَبّدة بن الطبيب في مف (89)(*) أن 


(*#) مف (55) ب (44:755) 
-١‏ عَيْهَمةَ ينبحي في الأرض مَنْسمّها كما انْتحى في أَديم الصّرّف إزميل 
++ تشنديئ نه قننا وا تاجف ٠‏ فكذة سين ولآف التتسشن مَتَلونٌ 
؟- ترَى الحصى مُشفيرًا عن مَنَاسِمِهًَا ‏ كماجلج ل بالرفل القرابيل 
4- كأنّها يوم وزد القوم خامسة مُسافرٌ أَشعَب الرَوْقَيِن مَكْمُولُ 
- مُجْنَابْ نضّع جَديد قَوْقَ تبه وللْقوائممن خَال سَرَاويل 
5 مُسَفعٌ الوَجّه في أزساغه خَدَمٌ د إلى الكعبَئن تَحجيل 
7ح بَاكَرَهُ قانص يَسْعَى بأكأبه كأنَّهُ من صلآء الشّمس مَمْلُولُ 
1 يوي افو افع نبت عارية. في حجرها تولب كالقرد مَهُرُولٌ 
اك ملعي ضْوارِي أَشْبامًا مُحَوَمَةَ فليس منهاإذا أنكنّ تيل 
“١‏ يفن أَْعَثَ كالسترّحان مُنْصَلئًا ‏ ل هعليهنقِدلرئح تَنْهِلٌ 
-0١‏ فَضَمَهَنَ قليلاً ثمّهاج بها سُفْعٌ بآذانهها شي نوكيل 
؟#- فَاسْئَتيتَ الرَوْعٌ في إِنْسَان صادقة لمتَجُ رمن رمد فيها اللأميل 
77 فالصاع وانْصَعْنَ يَهْفُو كلها سَدلكٌ كأنّهنٌّ من الفّمْر الْراجِيل 
4" فاهْقَرٌيَنْفْض مَدْرِيئِن قد عَتُقَا ‏ مُخَاوضٌ غَمَرَات الموت مَخَذَُولٌ 
ه٠-‏ شَرُْوَى شبِيهَين مَكُرُوبًا كُعُوبْهُما 2 في الْنْبئَين وفحل الاطتراف تاسيحدا حت 


١٠١.و/‎ 


- ناقته في إتيانها الماء ذ في اليوم الخامس شأنها شأن ثور أسود العينين انشعب قرناه . 

هذا ادر فى وسلية سس تحط اراق 

ل 
اكول 

- هذا القانص يأوي إلى امرأةٍ بذيئة » متلبّدَة الشعر لا تدهنه » مضرورة عارية من 
الأباس » في حجرها ولد أسوأ حالاً منها في الضرٌ. 

- للصائد كلاب ضوار اعتادت الصيد يُبالعُنَ في الطَلب إذا ما أغْرين وخُلَىٌ بينهن 
0 المطلوب » قآذاتها متطوانت الها مرح مرر ع عدوا : 

- تتبعٌ الكلاب هذا الصائد الذئب في إقدامه وخَمّْله . بين الصائد والكلاب قَدْرَ 
رمح » يتقلدمُها ويُعْريها . 7 

- ضَم الصائدٌ الكلاب وجمعن إليه ثم صاح بها , وأغراها بالثور فانطلقت . 

- ونا نظر الو إلى الكلاب قد هاجت به » ثبت الروع في عينه . 

ع اعد اليه اجتهد فيها العدوء وأخذ يُسْرعٌ كأنه يطير فوق الأرض من سرعته » 
وانصاعت الكلاب معه كأنها رماح صغيرة لصقت به . 

- فاهترٌ الثورٌ حميّة وأنَقَا من الفرار من الكلاب ء اهترٌ نافضًا قرنيه للطعن بهما . 

-اقرناه رجحان متماكلان :قبهما اسعواء وطول + كعوبها قتديدة مثلقة يبتكى ييا 
شدة القتال واستقصائه . ْ 


م 


ع م كلآهمايّْتَفي نَهْكَ لقتال به 
00- ياس الطَّمْنَ إيشاغًا على دَمَش 
78- حتَّى إذا مض طَعْنَا فى جَواشنها 
9- ولى وَصْرَعْن في حَيْث التَبّسّنَ به 


٠غ8-‏ يي ا 


إن السّلاح عناة الروع مَحموا 
بوبه ية في الشّأن مَمْطُو 


وَرَوَفتعِنةٌ من 0 ارام ا 


مع هع 


8 


لبياتحة عن شمال الشّذق معدو 


جع 


مهم زوم 


ص 


1 


:1 ا فلاف ثمائية في أزبع صَنْهنٌ الأرْض ” 


7- مُرَدفَات عَلَى أطْرَافهارَّمعٌ 
4:- له جتّابان من تقع يتور 


١٠١8 


كأبح حا الما يعاق لتب 
فَفَِجُهُ من حَصّى الْمعْرَاء مُكلول 


- ونا انطوى الثور على ما انطوى عليه من المَرّع والحذر لم يكن ليتمكن من الطعن 
بقرنيه » فكان يختلس الطعن دهشا . 

- وظَلّ في مدافعة الكلاب طاعنًا في صدورها إلى أن أوْجَعَّ » وسُقى فَرْنهِ علّلاً بعد 
نهل من دمائها . 

- وى الثُورُ ملطخمًا بدماء الكلاب وقد مرعك ين قل وسريع. 

- وانطلق سسْرِعًا منتصرًا يَلمَعْ مََنّهُ كالسيف المسلول . 

عقي الووا اكت رركا نبهنا رن عراز البحية وشهنة الكذو وفك وله الستنائه 
يلهث من الإعياء . 

- وأخذ يجتهد في عدوه » راضيًا من الأرض بأَدنَى لمس » وهو لشدة عَدُوه كأنه يرد 
الحصى على فروجه . 

أما سويد بن أبي كاهل اليّشْكْرِيّ مف (*) (.ع) ب( 01: )5١‏ فإنه : 

- يشبه ناقته ا ا ا 

- جُمع وَجْهه وكْفّ على ديباجة لسواده » ومتنه أبيض قد سطع . 

- إذا ما ميج بَسَط خطوه كما يَبْمطه الصغير من ولد البقر. 

- هذا الثور أفزعه صيادٌ من طيء ذو سهام وكلاب ضَرِيت ؛ خُبِسّت ومُنعت حتى 
يكون هذا أشد لها في الهجوم . 1 


(#) مف (50) ب )50:61١(‏ 


١ه-فكائي‏ إِدْجَرَّى الال ضْخَى 
اه- 6ح داه على ديباجة 
«ه- يسْطُ المشى إذا مَيْمْتَهُ 
ه- رَاعََهُ من لكين ذو أَسْهُم 
همه- 7م د 06 
0 تتا لك مهاه 
8 التاق مما شين بمة 
وه- يُرُصبُ الشَد إِذا أَرَمَقَنَهُ 


1 0 


ل 


قوق ذال بِخَدَيِه سَفْعحَ 
وعلى المثشين لون قدسَطعٌ 
شل مايَِبْسُطُ في الخَطُوالذَيعْ 
وضراء كن يُبْلينَ الشويعٌ 
2 2 1 ف 9 حَث 3 
من ار أكدري واقنغ 
ِخْنَا سن الأرضَ وال 3 8 7 3 
وَاثقات بدمساء إن زجع 
وإذا بير منه يت لع 
فإِذَا ما انس المُوْتَ انّصَعْ 


- هاجمت الكلاب الثورٌ فرآهنَ ولم يتنه لسرعتهن . 

-ففرٌ الثورٌ» ولم يجتهد في عدوه لثقته أنه سيفوتهن . 

2 وعلى مهلة الثور واتداعه في عدوة ترى الكلاب يقطعن الأرض . 

- ومع دنوهن منه لم يخالطنه خوفا لثقتهن أنه إذا رجع عليهن جَرَحَهِن بقرنه 
ودمَاهن . 

- فإذا ما أسرّعن خلفه وقاربنه اشتد فى جريه » وإذا ما بَعَْدَ عنهن كف أو أبطأ . 

- فهو دومًا ساكن القفز ملازمٌ للفلوات البعيدة الأطراف » متوفز فإذا ما أَحَسّ أحدا أو 
سمع صونًا ذهب في الأرض . 

- أما المرقش الأكبر مف (4)(*) . ي(١7‏ :؟1١)‏ فإنه : 

- يشبه عدو ناقته- التي يشبهها بالسفينة - بهذا الثور المفرد الذي أفردته خشية 
القنّاص ء فهو لا يألو عدوًا » هذا الثور الْدْمَج الخلق كأنه «الرّلم» من قادح الميسر . 

- هذا الثور أبيضص كالثوب اليمنى شديد البياض » وقوائمه تخالف لون جسده ولون 
وجهه » وهي منقطة بسواد : 

وعن بشر بن أبي خازم في مف (/او) (*#») 06 

- يشبه ناقته بثوردائب التنقل من مكان لآخرء بات ليلة شديدة المطر في موضع 
يُدُعى «حربة) . 

- ولشدة ما كان يعاني من مطرد وبرد بات يتمنى 
الصباح . 


انقضاء هذا الليل ومسجيء 


(ج) مف 00 0 


0 


عدا ا 


(#) مف 


١‏ كاسع ع يمان وف 
1ك - بات بعَب مُعْشب تبه 
مف (ا9) ب )١5:15(‏ 

١‏ كأعْتس ناش ط بَاقَتْ عليه 
-١‏ قبات يقُول : ضح لَيْلُ» حتّى 
1 فَأَصْبَمَ تاصلاً منها ضف حي 


1١٠١ 


22 اكد 
اكجد كسيف كليو امعط 
مُختتط «حُرْيُئُهُ) #بالبتحم” 


«بخرّلة» ليله فيها جَهَام 


تجلى عن صريمكته الام 
مول الدر أ عه النَقَامٌ 


- وبمجيء الصّبح خرج من ليلته ناصلاً كما ينصل العقد حين ينقطع خيطه . 
أما علقمة بن عبّدة في مف ١(‏ لاا ني :(1197) فإنه تبه ناققه وهى ترافيب 
السوط والزجر وتقلب آذانها إليه بهذا الثور الوحشي الضامر الذي في قوائمه نقط 


سود . 


أما أبودُؤيبٍ الهُذَلي في مف (175)(**) ب 


- ثور مُسنا شديد الحذر واسع 


390 : 6ه 


التجربة أطرّدَته الكلاب فَرْعًا . 


- فاجأته تلك الكلاب عندما باكره الصياد بها . 


(#)مف 


(د) 


با)01١(‎ 


00 
/ا- تلاحظ الوط شر وهى ضَامِرَةٌ 


مف (5؟١)‏ ب (0” :0ه) 


/ا- والدَهْرٌ لآ يَبََي على حَدَئانه 
8+- شَّعَف الكلاب الضارِيات فوَادَهُ 
4 ويُعوةُ بالأرَضََى إذا ماشَفهُ 
:4- يري بعَيْتِه الوب وطرْفُة 
-١‏ فَمَدَا يرق مَبْتَدُفَِدَالهُ 
7- فاهْتَاج من فَرَّعَوسَد فُرُوجَهُ 
47- يَنْهَشْنَه وبين ويَخْتّمي 
ه:- فكأن سَفُودئن لما يُقققرًا 
5 فَصِرَعْنَهُ تحت العغُبار وجِئبْه 
407- حتّى إذا 6 
1 - نِذدَال هرب الكلاب بكقّه 

4 رقي ا ا دوك 
- فَكبًا كمايِكَبوفَنِيقٌ تاررٌ 


١1١ 


كما تَوَجَّس طاوي الكشح مَوْشُومٌ 


منت الإيحه الكصللاب حرق 
فإًِا رأى المح الْصَدَقَ يَفْرَعٌ 
قروا حه بي زر 

فض يُصَدقَطَرْفْهُ مايَسْمَعٌ 
أولى سوابقها قريب تُورَعٌ 
عُْرضَوَارِ وافضيان أت 
عل الشّوّى بالطرن مولع 
بيما من لتطخ الْجَدح يدغ 
منهاء وقامٌ شريدها يتَضوَحٌ 
ل 0 
.د كك كر 


) فيقدم صورة من صور 


- وكان قد لجأ إلى شجرة أرطى عندما آذاه المطر وأصابته ريح م باردة شديدة بليل . 

- وأخذ يرمي بعينيه إلى الغيوب متوجسًا بأذنه في أثناء نظره لما يأتيه منها ما 
يحذره ويخافه . 

- ولا طلع البح أخذ يُحَرْضْ متنه للشمس ليَّذْهَبَ ما عليه من المطر والندى » 
وراحت سوابق الكلاب تُحْبّس وتُكف على ما تَخَلّف منها » لأنها إذا لقيته فرادى 
انكر كلها واج بج رحد و12 جنيك اال يعضنها نمضا . 

كاسع الثورٌ حين رأى الكلاب ؛ وماذ فروجه عدوا وشدّة جريٍ كلاب عَبْرُ أو أنهن 
دَخَلِنَ بين ده ؛ كلبان من هذه الكلاب سالا الأذنين وآخر مقطوع الأذن . 
- أقدمت الكلاب على الثور يَعُضّضنه » وهو يَدَبّهن عن نفسه , وهو غليظ القوائم » 
به توليمٌ بالمخطين اللذين في جنبيه (وكل لونين مختلطين فهو توليع) . 

> تحرف لها البطحها عرزي ددحتي عدوا كانديونها بين تلطع لدم ستعييت 
أعملهما في أجوافها - صبعٌ أحمر كأنه اكد أو الزعفرات» 

- وكأن قرنيه وهما يقطران بالدّم سفودان تُزعا قبل أن يدرك الخواءفهما يكفان 
بالدّم . 

- وظل الثور يقتل في الكلاب » وارتدت جماعة منها , وقامت بقيتها تعوي . 

- وظل كذلك حتى دنا منه الصائد بنصاله الرٌقاق المّزهفة المنتفة من كثرة ما رمي 
بها . 5 ٍ د 

- ورماه الصائد ليشغله عن بقية الكلاب منقذا ما فرٌ منها . رماه الصائد فأنفذ 
طُرّيته . 1 

- فسقط الثور لوجهه كما يسقط فحل الإبل اليابس للمطمئن من الأرض » إلا أنه 


5 + وإذا كان الفحعن التنايق لوتحداك سينا ريو قطة النوو فى المقضَليات قد أبان 
عن الشانه والأطراة ليعفن العندات وانكالتةعنانن عضن الرحناك هر ا 
يعنى أكثر من الغياب الذي قد يكون أحيانًا دليل حضور» وأيضًا بما لا يخرجه عن 
لاه الواحد العام الذي رَصَّدْنا معالمه » ففيما يلى سوف نفحص أوصاف إحدى 
هذه الوحدات وهي تلك الأوصاف المتعلقة (معالم الثور الحسيّة والمعنوية) » تاركين 
بعض أوصاف الوحدات الأخرى كأوصاف المعركة أو مشهد القتل أو صورة الليل 


١١1 


بدلالة الجزء على الكل . 

وسوف تؤخذ العينة بحصر قصائد الْمَضّليات . ولا رأينا في الخروج إلى بعض 
الدواوين الأخرى إفادة أوسع وتدليلاً على رأينا بما يجعله أكثر إحكامًا خرجنا إلى 
بعض الدواوين » وفيما يلى مادة العينة . 

- لبيد بن ربيعة العامري : ق )1١(‏ ؛ (15)» (1()"5) . 

امر القيس ؛ فى (27)18) , 

-ازشرين أبى سلمن 113 . 

ب التابغة الدبياتى :اق )!12 

- عبيد بن الأبرص ق (0)18*) . 

- طَرّفة بن العبد ق (17)6) . 

6 

- بشر بن أبي خازم ق (11) » (11) 2 (8()80 . 


. لبيد بن ربيعة العامري : شرح ديوان لبيد بن ربيعة العامري‎ )١( 
با)5"ه(ق.)١419:155( ب(0:15؟) ص‎ )١6( .ق‎ )8١:05( س(ه0:1؟) ص‎ )١1١(ق‎ 
.)55١ ١: (ه5 ::"5) ص (9"4؟‎ 

(؟) امرؤ القيس : ديوان امرئ القيس . ط ه . ق )١7(‏ ص .)٠١54:12031١1(‏ 

(؟) زهير بن أبي سلمى : شرح شعر زهير بن أبي سلمى صنعة أبي العباس ثعلب . هامش ص (44 : 
هع). 

0 النابغة الذبياني : ديوان النابغة الذبياني . ق )١(‏ ب (0 :)ص .)5١:1١72‏ 

د . توفيق أسعد : عبيد بن الأبرص : شعره ومعجمه اللغوي . ق(7١)‏ ب (9 )١5:‏ ص (78ه) . 

د . على الجندي :ديوان طَرّفة بن العَبّد . تحقيق وتحليل ونقد . ق (4؛) .ب (لاه) ص (47) . 

سحيم عبد بني الحسحاس : ديوان سحيم عبد بني الحسحاس . ق (ب) ب /7/١(‏ 8/) ص (58 : 

ل 


0 
0 
0 
0 


(8) بشر بن أبي خازم الأسدي :ديوان بشر بن أبي خازم الأسدي .ق )١١(‏ ب (١4:1؟)‏ ص 
(١ه‏ :ه) . ق(؟1١)‏ بس (5 )١54:‏ ص (ده الاه) .ق (55) ب(١18:31)‏ ص (١1:15؟11)‏ 
ق(41) . ب )١154:15(‏ .ص (56504١9).ء‏ وهي المفضليّة رقم (/99) . 


١11 


- الأعشى ق (9") . (9ه)ء (ده) . (و1()7 . 


وأكاهن فلات 

- عبّدة بن الطبيب مف (١5؟)‏ ب (55-55) 

- سويد بن أبي كاهل اليشكري مف (40) ب (50-81) 

- المرّقش الأكبر مف (9:) ب )١15-51١١(‏ 
- بشر بن أبي خازم مف (/ا9) ب )١5-١5(‏ 

- علقمة بن عَبْدة مف )11١(‏ ب (17) 

- أبو ذُؤيب الهُذلي مف (5؟1)ب (0” :0ه) 


)١(‏ الأعشى : ديوان الأعشى الكبير (ميمون بن قيس) . ق (؟؟) ب (758 :4*) ص )1١7(‏ .ق (؟7ه) 
ب ( 3١2‏ :8؛) ص (4/؟) .ق (ده) ب (58:15) ص (90/:7590؟) . ق (3ل) ب )1١:311١(‏ 
ص 3”5١(‏ :359 . 


١15 


وو ل (ى) و رضيسي - 

00 معطمل 

لدسيم) ا ا ا 
١: 0‏ 0 سي 

أ : وكيم مك ١‏ د رمم 6 وكسيم جيم وكشي | م حصيو 

مط ١كبي‏ زم مسي (كهيع | (كن كي 6 داج كيم كن كس 

(لم) © (الل) حو رخني : 


ضور ”7 : (10) © زوم ب «مؤى 


0 مت بترو : افيد 5 


0003 (لل) جم 

لد بست يع | «بيعه )جد رتسم 99 ) - 

وى م # 3 3 1 6 8 ل 

سي لكسيتة | حنمكي مسن جسم إتعام كيم] ونسي - لكسيتة ع ١‏ . مسي 
وكيم :مسد ومسشيع وي سد لحم م 
٠‏ (1) ت (و,) سه » لجسسم م مبة| مده 

دلجب مو وم فليم “كرو - 

58 1ت (قم) سى 

كب :مإ د كني سم مسيم كي : لحي 

«م لصم وى - 


عورا 


اسم ىه 


كرس تك وم متي 


رهم حجيي م 


(للمة (مم)م 557 3 


(1)” (هل) م 58 - 

0ت (مى) م 6 حٍِ 

/1م) 

خض ويل ) حيسم يي مسن سي | مس سني ولحيوم 2ت > 
"لج رع رس د 


> 11) © (للل) حب كتوم خصدو م - 


لوكت مات رقب - 

انددع قر د رع تن 

نسو كيم مور كر د كس رتسم : (0) 0 (إلى) © رتسي) - 
مر صم ٠‏ ميتم 

يم كب 6 ١‏ كيم بحتسم 6 ١‏ كم رمعب تيع 077657 - 


مسيم ب ليييح كله دص مب لمييسة متصيم| ذل (ك 
: ممصم ١‏ حي ضير فيد إسسم :لح حم د كسم مر لصوي | 
عمسم «كري لحسية كم : جك لقعم ٠‏ (1م) ت (وه) © 
ريه سرصم ووس لتر مهد يس جكزتب تزه - 
ْ 04خ 

(10) و دام خمييم رود نمو ورب ومو - 


وبريت (ىىن ) ذ ركم لسو - 
ا 00 تي 


نيم كل هه الع مدان عياردة 5-5 ص 'كى) - 


(لح)” زال) © دمحم وكيب روريم ركوو - 
ا كت ١‏ وكير كبر كيم ل 6 
ع د 14 بت اكيم ركيم ١‏ يسم متتسو ) - 


17 


وم “كا بعورى 


2 الل عكر كر تسم مر كر 
كسميب ١‏ كسح 6ك () ت (يره) ©د «[4) - 


(م) ” (لى) ؟ كي - 


- رمصي) مضمد وي عيوة)‎ © )( © )١1( 


يت ذل (كهبم : مسي ١‏ لحد : مرك 
(51) © (لم) و كسب وتو - 
لص ”تكس د لات (لم) © دذدي - 


اام 


(31) * زره) و وشوير صببهر كبو كم مضب - 
6 وم موص 

لي مسد كم جكوة دتمم () ت زىه) © رلصي) - 
() خ (لى) فج شرع وى - 

(ل) “ (1) و رفسم من مرتسسم (إسحبو) - 

مرك ”امع وو 7 د رضم« كو ززه) © )١1(‏ © 
م كرضي يع أ لس صم مرو مضي - 
5-5 

6خ عسييم سكم د طسو (يره) ات (له) م وكعصى 5 
ك3 

- رم كت ميد سيسيم مبرك لس موإو)‎ © )١1( 

(م)  )١١(‏ جه رمصسمنة جك سرتسم| مسبو _- 


5 و)خ (58) © افد 5 3 دم مصم - 

٠‏ كم ممعي ١‏ كب6 د كم : مسوم 

2 629 ص (0ه6) »6 تيمم هبنع 50 5 1 5 6 3 
او ا و 


مل شه ركه 


االا 


ال واج ول 11 ووو وو جك لالم اوج 7 مو داو مس سوه امل حي وس وم 


)م لت اسان - 


د 
ع ا لبي (الّ)ة (0ه) © وصحصسييم) - 


> )م (طم) ع ضكر فكي مير رم ١‏ يمي - 


ص 
كس © سمدم .ل سمدم د بستنسمس إمبم| ل سيس كحي مسيم 6 دمتسم رتم 
و (ة) ” (ل)م كو د دذسهم حبوهسو) - 

لت (لل) ف وهم جين - 


11) ” (زم) م كتبيم لجن - 


(ال)ة (زمه) ؟ «يه| لجر حِ 
بيت زا ص ممسع : لاع ر ولحي عب كي نهم - 


()” (لم) عج دمر لبسو 

 )0(‏ زو ) ع جيت كم جبرصم دك ١‏ مومسم 
رضت لكي ص6 مقط لحك : ررقم "كري وي جهو - 
ش  )١(‏ (3:) جه وبيب 

5 لفو كب , يوسم لسدمد : يسمه م#مصط) - 


مم 
دم لم 


٠‏ ستمم| لك لمع كيم كمسب 
داكررك ‏ 6زمي تمن الى صم كن ادجم كعد لمك 
اا ل لي ل ل دده و 


م١ا١‎ 


صم مرك "كم مم () ي (لى) و رصكيم فك ميم _- 
)ث2 )١1(‏ و كوي - 
(لم)ظ لل ) ع عمس جب مرك كر ليك - 


١م‏ تت كصب جك ب يحم كينا دمجاو اميه 5 
: لات )جه 
٠ج‏ كمسسسم بسي حبذ ج60 لمم كيم (ي «مسي تشم وسنت : ()تستحمسيم |6 
د اكب رضم مرج +66 د مصدريم كي د وسومحب سعد : لمج | 
تنص امتنصيحم| “كرا جا ج6ب6 لمم صر 6ه - 
لزه لازي اميه بيد هم 
كس امهتم 6ك :مجه 6 600 كسمه م سب و لح مم6 كِِ 
011 (قم) ع ممم : مبخصيممء 
دس ١‏ تيم م 6 كسس كني رن وا كم :. لسوتتسيميم 6 
لمم كس 60 سيم جه سملم ص سس كي6 (ر امم سمحت : عر 
طق و ك د الاللطة سك لسك 

وم 


1 


ومن “كا بعورى 


دك رمعم بعرم 


سرس 7ك ومني 


الم 


)© (لم)م رمم 3 

١0ت‏ (ال)م 2 - 

(جم)” ()م 5-2 5 

7 “ )و مه بسي - 

لمم ” (مد) وميك - 

عت زو سب كي سم 

200600 (1) ب «رم مصعم 

1ت (قم) م م 

6 (ل) ب عبيم ب حيممم) ١‏ وكيد بل بها مكو 0و6 
مت وو كج 

الل قي سوس تكن إن بوك3 يج اد قو علدا له 
ارد 


وح ا 


جرحوين إيزد قن كن ريني 
كتارم 7 ومني 

د الا 

ريم كر صمي 

م الزن 

ا 


لكب "كر بجي لع ره ركس ييه 96ج وك ربت يي “كو صر واي | 
بوصكب ) د بورسكه البعصم) و صكجر ١‏ فطيمة : فقكسة ٠‏ (رى) ذ )١1(‏ © وكيم ييه لحندر») - 
(1ه) © )١1١(‏ © كعجوي - 
كمسر كر ار جو ”كر مجه ل جطفة لقسر كتج (م) © (إلى) © وه - 
0( )2 وجو 
لذ زو ) عد ١‏ وكوي ين كير بصت كر جص : بتكم 6 اب حبر - 
روي (ل) ح سرك لتب ل اكرام حلم كمية وم ؤكسي) - 
الخ ل ا 0 
كم مك6 مي م رصم ١‏ مم كي بم ك3 كت ويم يضيب مكبر 20م مي ا 0 _- 
69 )عب روكب سم _- 


سبسم |6 ووه | 3ه 


كك )١١(‏ ت (0) و ولضيب» - 

للم ي لل )اج راكب لسبىم 62ب كيدي إسى) - 

)03 ص 1ل جه ليمممسسة أ رن وس كيبي 6 كي و 5 
() © (للل) يج كب ص لحم 7 ب 6 0060 كم بصب - 
لدم ت (لمس) ب كب مهعم موي بضضيم ِ 

ص ا سي لسن كنس قود ى دن > 


لتم قر 32 


ادلم 


م 005 جر بج م كر ها 

- 9 (ا) © جو‎ 5 ١1): 

:بع مك ]ب وجب (ى) ذ (اى) © نكر يروك - 

0 05 ع لسعم : شي» )ب‎ ٠ 

(لد) ” )١١(‏ وري حبضم - 

:61 (ده) 9 حص دكن رسع سجر - 

)١ه)‏ (ىن ) م ريص يوم _- 

المح كد د (م) ذ (لى) لم م 
سني قبطم ور لمي ص6 د “)سم صهكد كم كس بيج إن دم كي : وكيب جضتب م0 بي 27 - 
ْ ْ الكت 
ال هبيع عتيكه ود كاي ناض الك ل اه لحتدان لمن هد 
-00 0 ا ل 
(يممسيسينسس كي6 ١ ١‏ كسمم سكين “كس روكت 6) 6 ا ل 0 : وكيد كبي) كم _- 
وب صم (مير) بت سيك لسم| ]6ع ا حب ١‏ كيم سوم - 
١‏ اناقى 
(من) ت لوك : رم وجسس ١‏ مجمسيمج كلتم لمبيسب ]س2 : م إسسسهكم : رجحب ب ومست 6 7ب سس 6ة - 
اد ادح 
5-8 حبر بسح | 


(حن) © زال) تكب وود ون وك ٠٠١‏ في وى - شنا 
)صم وى) ص لسر بين ف م موك : ربعت و6 ج60 ١‏ و مسيم كس ربع مم « ج 60م تيم (كو)) - (كمرسم كز ديز متي 
ل م ل ال ا ل بوي 


6 موع>‎ ١! 4 . 


:م انيم مضيح كعم مم د لبنس تومب مجر م741 6ج جتيم كو كتبمة بم ١‏ ب ميس مجك د بي | ]سيم كم حنمت د لمصوم بكب كبيج سم كتدج : يع )ا (:8) 


)ات (لمى) ف طبه رم تمع مهن مق - 
قت (ري) خ ١‏ سميج حسم لسيمب ]سم : مسيم «0)ب؟ سيك - 
قم زه ديزو ) حم ضبقم خم افلس عبت ١‏ وكطيح] وه لمي كرفت 
ته تو شيمم مستنى روم سي تسح وي وك بد 
م6 ةمك 2 ات سر سو توي مي مضع يق _- 
11 (ل) 0 لوعو د بي كوم د ليم كسم 
حلت (الى) © ١‏ ممصم حت كر رويد كير مم (]منا بجت هوم جعام6 
كيج فجن صاكجمو ميجو كور صو بو قت قي و0 رم 
٠‏ وكيب جح يضني جيب | هيو سيك وج كز ج64 - 
30 سبي كذ 6م 275 1069 ا د ا 
محويم بص ووذ انب بجي حصي ل بو كيمو - 
م ل اكير د : بيجم و كت (إ) ذ )© 
١‏ يو م موه لص 6 سه (كل ينعي مسبو د بم جسشبع وكسنصي : ورها | ١‏ اسيك 077 (كم[ بستسعيي» - 


جعز +[ كيه د مي موق - 


وسيب ع ويه () 


(بنى كز ع | ((ي مني 


ل ل 


(موكي) وم + متسساكم| لمستصم : 

(كب) وعد كسم وصم د كرو 

كيم : إموة كسمم ذ 7و ور ور يي وو كم ١‏ ولخوصي 

ميت هدم عيضي ك6 ١‏ ( رسكي مو مص 6 ١‏ رصم )كيب بإ 6مس كم بم لج سب صانم : نكمم 6) تجن برشي إيكايكاف ‏ بحاوض مانت ومو وك كم 
لايم مضيح اكيت رجه 6كي6 جومم ١‏ يم مجك ١‏ وحص كم 6 د كي 6 ليمت جكسب مم كتنصب 7 : « مصعم 6) وبجعم كس كب 6 د بيج (كر] كيم كي كمسو وكتصتصي :. مجكيم| (36) 

ورور صى. يعس دن لمسمبيم مشني كني - سوسم سكيم : 

(رم )يه صككمم فو : 
(رم )عه كم مجم يور د 


0 بن :م بسي ١‏ قم ميب :ابي ١‏ يندس 10 

ع الي ان لعي ل 1 2 5 يصتم) جك متم 

لم ت لم ف شبك وو بي أ - 

: 1 جب لسك 

6 سكم جمس تإنسي :سي ١‏ منص : لسع ( )ا (وررا) © ) التسي | ف سوير وجب عع تر - 
لت هم م حي مو جه 

مد حمل ١“‏ زم) © ركسم جر يكيب ٠٠.‏ ششييرة كيه جرد - 

الهس 9 (1/) © (مد) © عدي 9 21 م ا لعي - يي 


اهم 


00 3 (11) 6 كي بيد 3 ذ4) - 

عم تي 

( مم ويسم ونيم 6 كينع لكل بعكم متم يو ممتصيم| كو توكس : ١ك‏ بي و بكيم (كر تسيو - 
ذ(ح) “ (ده) م رحس حبك وي حبني 3 

:)م (اط) © معدي ”ما ده 5 


ا )م لكوت كيم كو م وصحبوع) - 
33 '> (لى) 2د دوه 
لمعم رمن متعم مسي جاكسسي ج71 كيعه لتر بجت - 


“سي مار رمم 
كن حيو 6 يب دك حو بقعي ميم ممي مصحضحه) - 


039 (1) ع ويس ويم ميم ب 


)”6 
(8) عب وم مكسس تسيسب لوب بست لمحتسرره) - 


)84) 3 )41 انك مياد يكحراقة - 
نهم ع كيه ججك (ن) 


اللا 


المت 
)اخ ركه صم تسوكب جك كسم كسم (كه مم جه - 
د 2 (حل) ت دوك جر برقم تدا 

13 6ت ارفررسيات 

لمحيحم | ه ملتسم مي جكسي ب (كيع او ورتم - 

حلت (ال) م ١:‏ *تم مك مصعم د مميعم كو 7إصبه دك 
لجسن كه كيم عتية وجي تكسم لم بترو (كبيمي» - 
5 “لت (ل) © للج يي كه جر - 
ء ل (لل) ف كر مزجن - 

0001 (الى) © ريشض) يرم مترى جوز - 


(13) © (للح) ب إكة صيحص لحيس 57 بأ - 


يي ا ل 
اه 


اه 


(ون) حي ضميييب اجستيخ/مضتيخ - 


يبع | جعجمر صجة (|) 


تت !ل 


(له) © (له) © كوب رن مك لك وى - 


:له )© بي ركسي لت كني _- 


لد ت (زلم) رس ”موز وكيم مت - 
لحت (ن) و ببسي وكيم لد وض - 
م 6١‏ © (مم) © دوكر م 61 - 
ايم م 
6 0 ** “مص يقمي وميم بي مشي و إمعيب بيه 
ل ل ا 
(16) 9 
]ضع برش جع عر +1 بص ريصم كاضر د 1 كيس - 


(02) © زمد) © وكيم يرسي اكيس لتحة كوم - 


5١للا‎ 


كسب ببسم 6 )حم 


د 


سين المعو أ ا ل 
)2 ع اكيي ٠.١‏ مستتوي) - 


(حه) “ (يه) © «مجخرصسة م ركيم بنك جني - 
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تلك كانت أوصاف الثور التي تتراسل لدى الشعراء » هي لم تتراسل لديهم إلا 
لأنهم يَسْردونَ جميعًا أسطورة واحدة . والشعراء في سَرّدهم للشخصيّة (الثور) لا 
يتعدون أوصافًا بعينها إلى أخرى » بل إنهم غالبًا ما يعبّرون عن الوصف الواحد بمفردة 
واحدة أو بتصور واحد أو تصورات متعينة ومحدودة : 

فالثور فى هذه الحكاية/الأسطورة تور (جائع) » ومن هنا فهو «طاو» عند علقمة 
بن عبد » وعند الأعشى وسحيم وبشر بن أبي خازم . وربما تكررت المفردة أكثر من 
مره عند شاعر بعينه في كل مَرّه يَسْرد فيها عن الثور على نحو ما نجد عند بشر بن 
أبى خازم . وعند الأعشى تتكرر المفردة فى ثلاث قصائد أما الرابعة فقد أقر فيها 
الوصف نفسه » ولكن من خلال قوله : «طبَانَ مُضطمر) . وخلاف ذلك هو «هبيط» 
عند عبيد بن الأبرص 4 

والثور أيضًا في هذه المشاهد ثورٌ (أبيض) ء والسّرّد الشعري يُبَنِينْها من خلال 
تصوّرات استعارية ثلاثة يأتي الوصف تحققا من تحققاتها . فهذا اللون يُبَنْيّن إما من 
- فالأول نجده عند المرقش وعبدة بن الطبيب وسحيم والأعشى ولبيد وبشر بن أبي 
- والثاني نجده عند عبدة بن الطبيب والنابغة الذبياني ولبيد . 
- والثالث نجده عند سويد عن أب كاهل اليشكري وبشر بن أبي خازم والأعشى 

وعبيد بن الأبرص . 

وما قيّل هنا ينطبق على بقية مفردات الحكاية أو مشاهدها سواء ما يتعلق بما 
ذكرنا من نحو بقية أوصاف الثور أو انفراده أو كونه مسافرًا لا يُقيم بمكان واحد أو قلقه 
وتوفزه أو تحديد مكان إقامته أو الموضع الذي يختبى فيه أو وقت مكثه أو خروجه وهو 
ما يناه في الجدول السابق أو يتعلق بما لم نذكر من أوصاف الطقس الذي يلجيئ الثور 
إلى المبيت أو المكث أو وصفه نكل فى اختبائه أوأوصاف الصائد أو أوصاف 
الكلاب أو تفاصيل المعركة . 

إنها دومًا تفاصيل أساسية واحدة وملامح متواترة لحكاية واحدة يتم تكييفها عبر 

سز#0) 
() لمراجعة أنماط من هذه التكييفات المختلفة يحيل البحث على د . وهب روميّة في كتابه : الرحلة في 

القصيدة الجاهلية . ص 40 :177 ص 5١١‏ 781؟. 


١ 


ولعل بيان هذه الاختلافات وهذه التلاوين قد لا تكون مركز الاهتمام » فما يهتم 
به البحث هو توارد الأوصاف والمكونات » ما هو بصدده هو الإشارة إلى السرة الموجود 
فى الشعر أو آليّة عمل السرد من خلال المخيلة الشعريّة . وإلجحاح هذه امخيلة على 
السرد » بل على مسرودات بعينها هي هنا أساطير خلقها الشعراء بصياغاتهم 
الشعرية 2 ولكونات هذه الأساطير رسوبات ميثولوجية فى وعى الجماعة المنتجة 
والمستهلكة لهذا الشعر. 


ه . ولعل أوّل ما يلفت النظر في حكاية الثور الوحشي تلك هو استقلالها 
الدرامي الواضح والمغلق . بمعنى أنه استقلال درامي كفيل بتفسير الأحداث وإعطائها 
منطقها الداخلي المكتمل . إن علاقات مكونات الصورة ببعضها على درجة من 
الواقعيّة يكفل لها أن لا نَمّدٌ أبصارنا كثيرًً بعيدً] عنها لطلب تفسير لها . فما يجعلنا 
فقد نَمّدَ أبصارنا ادق عن روافد معرفية أخرى خلف هذه الضررة هو هذا التواتر 
الملغت » وهذا التكرار املح على عناصر ومشاهد بعينها ٠‏ فضلاً عن اتحاد السياق الذي 
ترد فيه . 

فكم من مشاهد الحياة اليومية وصور العراك الممكن حدوثها في الواقع لم يَرُوها 
أو يَسْرّدها الشعر الجاهلي , ولم يَتَرَصَّدَها » أو يَتَحيّف لها المتّبّل كي يكتبها , أو تغدو 
موضوعًا فنيًا يكتب فيه اللاحق بعد السابق دونما خرج من التكرار أو خشية 
الابتذال . 

لم الالجاح على الثور بهذه الهيئة وفي هذه الظروف الخناصة - (كما يشير 
السيناريو) - لم اخمتياره في هذه المشاهد تحديدًا دوا غيرها »لم العكوف على 
تفاصيل متشابهة وملامح موصولة بعضها بالأخرى . 

إن ما يقدمه الشعراء للثور من أوصاف وهيئةٍ بعينها هو سردهم المبني على 
ايان تنك ا تكذات سكا الور سافن الكه احنيف قاهرا ساني الغتايوة 
وخضعت لصياغتهم , بل ربما لا نجد لها صياغة أخرى بعيدًا عن الشعر ء لقد خلق 
الشعر العربي أسطورة الثور كما خلق أسطورة الناقة والفرس والظليم والقطاة والليل 
والبرق والرعد ء إن الأسطورة لا تتوقف بالضرورة عند ما هو إلهي أو خارق بالضرورة 
فكل شيء يمكن أن يُصّبحَ أسطورة . . . كما قال بارت والشعر هنا هو ما يصنع 
الأسطورة » وما يتولى الشعراء سّرده هو أساطيرهم التي يخلقونها . ربما كانت لأساطير 


١ 


الشعراء أبعاد دينيّة أو طبيعيّة ولكنها على الإجمال كانت أساطيرهم الفنية التي 
يتولون سردها . 

فالأسطورة ليست فقط ما يصنعه التاريخ بل منها أيضًا ما تصنعه أيدينا » ومن 
كلامنا ما يفترسه الاستخدام الأسطوري أردنا أولم ترد » فالأسطورة مَرَضّ في اللغة 
كما يقول «كرعر) . 

والتععر ا نامل بل مسا ووو بككاءة ادرو رامن كارا ؛ لأنه 
لين نسلية أو ترجية وقت فراغ وأو تكرار لكلام أجوف أو التماسًا لكسب مادي» أو 
مَجَرّد صياغة انشائية مختلفة - ونا هو عندهم طريقة في الحياة والوجود) . 

لقد تعَدّى الثور الوحشي - على سبيل المثال - في صراعه مع الكلاب فكرة 
الرمز وتغلغلت الحكاية في عمق التقاليد الفنية لتصبح أسطورةٌ للإنسان في علاقاته 
بالكون والطبيعة والحياة . إنها الأسطورة يتعاور عليها الشعراء كل بصياغته » وفي كل 
سرد جديد لها كان نشء جديدٌ يتكون . ولكم عرفنا صياغات غاية في التنوع 
لم الفرعوقية واليونانية » وكل صياغة تقدم حكايتها الخاصة ودلالتها المعينة . 
رما كانت أسطورة أوديب معلومة ولكن كل حكيّ لها كان يُكيّقْها بشكل خاص » 
ليقول شيفًا بعينه يرى الأسطورة تقدّمه وتُمَثْله . إن حكاية الثور التي نار غلعها 
الشعراء لم تعد هي هذه الحوادث العابرة التي يرصدها غير واحد » لقد انضاف إليها 
سرد الشعراء لها 

وتقوم الأسطورة - كما يقول رولان بارت - على منظومتين تنتظم إحداهما 
الأخرى : الأولى هي (النظام اللغوي) . وهذه المنظومة هي (اللغة - الموضوع) »إذ هي 
اللغة التى تُذرك الأسطورة ذاتها فيها لتبنى منظومتها الخاصة . أما الأسطورة نفسها 
فين الطرية اللسمك و ا فقة الأعوق وال تك ذلك السيدتة أرما بعد 
اللغة 86 9 إلغة على لغة) »لغة ثانية وجا بها عن اللغة الأولى . 
وعندما تُفكرٌ في الأسطورة . عندما نفكَرٌ في (ما بعد اللغة) - فلن نعود للتساؤل عن 
(اللغة - الموضوع) . لن نعود للتساؤل حول تفاصيل النظام اللغوي ذاته , إذ سنحتاج 
فحسب معرفة الحد الشامل أو العلامة الكليّة الجامعة » إذ إن هذا الحدٌ هو ما يعير 
نَفْسّه للأسطورة ويُقوُبها(1) 


. 705 , 307 رولان بارت : أسطوريات . ص‎ )١( 


ضن 


إن الشعر يجعل من حكاية الثور أسطورة بامتياز» وهذا بفضل ما يفرضه الانتظام 
والعواتر علي المعنى من مدلول إضافي ؛ فهي صالحة لأن تكون معنى لخطاب ما 4 
ودالاً لكل جديد في الآن نفسه . 


* . كثيرٌ من الشعراء كتنب قصة الثور الوحشي وصراعه مع الصائد والكلاب » 
تطابقوا فيما تطابقوا فيه واختلفوا فيما اختلفوا . لكنهم في كل الأحوال التزموا 
بسيناريو عام لم يخرجوا عليه . لقد استرفدوا الحكاية الواحدة ليقولوا أشياء مختلفة 
اعتمادًا على قدرة الحكاية على الرمز والتدليل » وعلى طاقة الأسطورة على أن تقدم 
معنىّ أسطوريًا يتجاوز معنى مكوناتها اللغوي . وهذا الاستقلال الذي تأتي عليه 
مشاهد الثور الوحشى وهذه الاستمراريّة التى تأخذها هذه المشاهد فى وعى الشعراء 
سواء من حيث صياغتها أو بناؤها أو موقعها الوظيفي داخل القصيدة - بعض ما 
يدعونا إلى ربط حكاية الثور الوحشي بعد أبعد يصل فيما بين وعي الشاعر ووعي 
الجماعة نفسها وصور وسكتاهاد ومُعْتَقَدٍ 0 في القدم »لم يعرف الانفصال بين 
الطبيعة والإنسان » حيث تَسُدي الطبيعة اسان 2 ويلحم الإتسيان الطبيعة: 

ومهما كانت موضوعيّة الصورة أو واقعيّة أحداثها » فإن هذا لن يحجب عا تماما 
ما يخترمها من أبعاد أسطورية تاريخيّة » فلا سبيل إلى فهم أكثر الظواهر موضوعيّة 
دون المرور ببدايات الحد س الأسطوري بهاء إذ لا وجود له فاصل تعبا مَظلقا بين 
الوعي النظري والوعي الأسطوري »باعتبارأن الوعي الأسطورق اليم على ماهو 
مباشر أو حدسي هو بُرهة في المسار المؤدي إلى أدصي الموضوعي أو القائم على 
التتجربة العلمية وإلى التفكير بواسطة المفاهيم المْجرّدة»(1) . 

ولن يكون الاتساق الموضوعى أو المنطقى للأحداث مانعًا تمامّا من تعليلات 
وارقاطا نت ماوزانكة هنا فزنت هده لاتعدرى تتعسنة يشوك رايا عرق سكاياتف 
أسطوريّة » بل إن كل (موتيفة) في حكاية الشور - هاهنا - مُرُكمة بظبقات 
| يكن اركسة). مد لسر اك امسر اوسا هاما اد لك 

ولس شع بهذا أن متكابة العوو لست مالا عل الوفي لباقو كهنا آنا 
أيهنا ليست أسطور: من اساظبر اطياة اليودية كما يتدري بارت + وإقا من اسبطونة 


. 59/١ : د . محمد عجينة‎ )١( 


ايض 


وعي فَنَىّ رشيد يخلط اليومي بالتاريخي الديني ويصوغ منه الكلّي الأسطوري 
ويعيسٌ الواقعي من خلال التمثيلي كما يكتب التمثيلي من خلال الواقعي . 

وكل كتابة عن حكاية الثور كتابة حول (تيمة) متكررة » وبالتالي هي كتابة حول 
كتابة قصائد أخرى كثيرة لهذه (التيمة) . وجميع هذه الكتابات عن الثور ؛ وكل ما 
ورد من حكايات تمثّل صراعه مع الكلاب هي أصوات تتكلم داخل النص الواحد . 
وكل كتابة تعود دومًا إلى ما كانت تعنيه هذه الكتابات المتقَاطعة معها »ما كانت 
تعنيه وما كانت تمثله وما كانت أبضًا تكونه من تشكيل صُوَري داخل القصيدة » 
وتظل الكتابة مندفعة نحو تفردها الخالص المتوهم وصياغتها الوحيدة المفترضة . 

وعلى هذا النحو أبدًا لا تموت حكاية الثور » وليس هذا إلا لأنها نجت لتوّها من 
الموت عبر إعادة إنتاجها , إن كل الصياغات السرديّة لها تعبر الممات والتنحي إلى 
الحياة فى كل سرد جديد . . 

إن الوعي الفني الناضج حضاريًا هو بالفعل أساس صياغة البناء الشعري في 
القصيدة العربية » وحكاية الثور الوحشي ترتبط في ذاتها بكل قصيدة على حذه . 
ولكن بتشابهها على مستوى القصائد » وبترابطها معًا تكشف عن انبثاق وعي بدائي 
يقف وراد منتطق التتكيل الشعرق أووراء سيل عناص المشميل السردئ العمل" 
الحكاية بما هو جماعي علتصضرب بجذورها في الوعي الجماعي 
الديني/الأسطوري/المقدس . حيث الإسقاط الضمني -كما يقول 0 غاتشف- 
للعلاقات الاجتماعية على الطبيعة بإسقاط الأنا الاجتماعية على العاله17) 

ولا كانت الحكاية تقوم على (موتيفات) مُّقَدّسة » وكان لكل منها بالطبع سرودها 
وحكاياتها التى قد تستمد منها دلالاتها الأصلية فى تكوينها للحكاية - كانت 
حكاية الثور على هذا النحو تحوز سرودًا واسعة حول ملامح معتقدات أسطورية 
متنوعة . وصياغة حكاية الثور على هذا النحو الثابت الأركان يقف دليلاً على غياب 
سَرْدِ يتناقلَ ضمُينا عبر كل تحقق من تحققاته الشعريّة . 

وإذا كان الوعي البدائي الفطري قد صاغ سسَرُدياته الخاصّة حول الأشياء » فقد 
صاغ الوعي الفني الشعري سَرده الخاص الذي يضرب بأبعاده الصّورَيّة العميقة في 
الباطن الأسطوري لهذا الوعى البدائى الأمر الذي ربما كتب له هذا الرصيد القارٌ فى 


. 18 غورغي غاتشف : الوعي والفن . ص‎ )١1( 


١ 


عمق البناء الشعري . إن نصوص الثور الوحشي وصراعه مع الكللاب هي نصوص 
0 (0)_ - ع م 5 1 سنا دقة م كط 
متسعة 6] ]1/01 بتعبير جنيت- تتوحد بنصوص أخرى سابقة منحسرة -8 
عالاعا0م عن «المْقَدس) ؛ نصوص عن الثور » عن النجوم » عن القمرء عن النار» عن 
قداسة المياة » عن البروق والرعود » عن الإله بعل . إننا لمن هذه النصوص » هذه 
000 المقدسة ( وفل عَمََقَتَ صوره 0 إننا 3 بأن ثمة 0 أخرى 
هذه السرود اوري إلى هذا السترة 08 عن الثور الوحشي 0 درجة عالنة من 
النَُحَمّي وعدم المباشرة . 7 
وإذا كان الثورٌ الوحشى فى القصيدة الجاهلية أسطورة صنيعة الشعراء (أسطورة 
وعي فَنّي) »فقد تلاقى معها الثور الوحشي بما هو اعتقاد ديني (أسطورة وَعي 
بدائي) . وأضحى الوعي البدائي رافدًا للوعي الفني في النصوص الشعرية . وهنا 
قدت سرودهم 000 يقر الشعرية . 
وللثور أبعاد أسطورة ا لدى حضارات الشرق القديم : 
- فهو رمرٌ (للقوة) تس: إليه الأرض في أساطير صورة الكون في امخيلة العريية ا 
فهو يحمل الكون على ظهره أو على قرنه . 
- وكان الثورٌ ذو القرون المدببة (رمرًا للملك ا محارس) عند القدماء المصريين » وكان 
(إله القوة) الذي يهجم في وحشيّة(") وفي نقوش الثور الممثل للملك وهو يدحر 
0 
عدو : 


)١(‏ ويُقصّد بالانّساعية - كما يقول جنيت - كل علاقة توجد نضا (ب) (هو النص المتسع) بنَصّ سابق 
(أ) (هو النص المنحسر) . والنص المتسع ينشب أظفاره في النص المنحسر دون أن تكون العلاقة ضَربًا 
من الشرح . (راجع جيرار جنيت : طروس ؛ الأدب على الأدب ص9١1١)‏ . 

() تتبع كثير من الباحثين العناصر الأسطورية في صورة الثور على سبيل الخصوص .ء ومنهم من بحث 
فيها بجهد موفور مثل د . مصطفى عبدالشافي الشورى . انظر كتابه : الشعر الجاهلي تفسير 
أسطوري . ص؟7١1:‏ 179 . 

(؟) د . محمد عجينة : موسوعة أساطير العرب عن الجاهلية ودلالاتها 73٠١/١‏ . 

(؟) جورج بوزنر وآخرون : معجم الحضارة المصرية القديمة . ص95؟ . 

(5) فيليب سيرن : الرموز في الفن -الأديان- الحياة . ص44 . 


١ 


- وقديًا كان الثور فيما بين النهرين نعنًا (لإله عا »كما أصبح رمرً 


«للخصوبة» في كل ار عالم المتوسط تقريبًا(1) . 


- لقد كان الثور هو الحيوان المقد س للاله (آأتوم 0 المصريين القدماء » وآتوم 


هو الروح التي لم تُشكّل بَعَد 2( والتي ولدت «صميع الكائنات وَوَخَدَه الكهنة 
بكبير الآلهة الشمسية ل 00 


- وكذلك كان الثور المْقَدَ س «أبيس» وذم4 رمرًا (للاخصاي) عند المصريين القدماء » 


وتنقل بين عدة آله ؛ إذ عبد في «منف» » حيث كان إله هذه المدينة هو «بتاح» ‏ 
وسرعان ما اقترن «أبيس» بذلك الإله وصار رمزه و«روحه المباركة» . ثم استعار 
ذلك الثورٌ قرص الشمس من الإله «رع» وحمله بين قرنيه » وفي مراحل تالية 
اندمج أيضًا في أوزيريس فتكوّن منهما إله جنائزي 7 . يقول معجم الحضارة 
المصرية اديه أيضًا : : «اندمج»أبيس» في أوزيريس فتكون منهما إله جنائزي 

ومنذ ذلك الوقت اتخذ موت العجل «أبيس» أهمية بالغة » فيّدُفن بجنازة رسميّة 
وسط جمع من العُبّاد المؤمنين » الذين كانوا بُحْضِرُونَ له الهدايا من كافة أرجاء 
المملكة . ومجرد أن يموت أبيس » يعود فيولد من جديد » فيبِحَث الكهنة فى 
تقول ويفحصون القطتان عور على ذذاك الال الذي يكن الكمرفايهليه 
بعلامات خاصة فوق جلده الأبيض : عبارة عن بقعة سوداء في الجبهة ‏ وعلى 
الرقبة » وعلى الظهر . وغير ذلك اوعطدما يعثرون عليه يَحُلَ الفرع محل الحرن 3 
ويُتوج العجل الإلهي في الحظيرة الْقدّسة بمنف » حيث يعيش مع أمّه يحيط به 
حرم من الأبقار»7؟) . ولعلنا نلتفت هنا أيضًا إلى هذه العلامات الخصوصة التي 
ميَزه » وكأنٌ كل ثور مقدّس أو يرتبط بالمقدّس لابدَ له من تعيين الصفات التي 
تخرجه هو بعينه بعيدًا عن بقيّة أفراد جنسه . ١‏ 
وبهذه الفكرة ينضاف بُعَدٌ جديدٌ لأبعاد القوة والإخصاب » يل في هذا البعد 
الجنائزي الذي يمثله الثور قاين باندماجه بأوزيريس نفسه » وسوف يظهر هذا 
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البّعْد أيضًا للإله (بَعْل) في نصوص الحضارة الأوجرايتيّة- على ما سنبيّن بعد 
اللقا يسيضرلا كلاف لاله يتاتو سوه يك المداه ]اعون قن مسرن 
الأسطورةالقرعة القاريعدته لاوميل اتام رادت الصورة كون الأجرى يا 
للموت نصيبٌ في أساطيره أيضًا » وليس الأمر قاصرًا فقط على القوة والحيويّة 
والتشاظ »كما هو الآمرافن الشتعر أيضًا . 

- وكما مَّثْل صيد الثور الوحشي جِسّرًا بين ما هو واقعي وما هو نَصّى تخييلي - مَثْل 
مشهد المجموعة النجميّة المسمّاة بالثور - ومجموعة الثور «هى مجموعة من 
الكواكب التي تتبع النجم الأكبر المنير (الثور) » وكأنها تطارده » ومنها نجمان 
يُعْرَفان بالكلبين , ونجم آخر أو مجموعة غبوم تتمثل في هيئة صائد جَبّار قد أطبَّقَ 
على الثور أو النجم الأكبر المنير»(١)-‏ مَثْل هذا المشهد جسْرًا بين هو مُقَدس وما هو 
نصّي نخييلي » على ما بين الجسرين من علاقة مَاديّة طبيعيّة . 

وكا كر كدتلفه رن تمدع تكله والمقده قن من ولو ما تبره كلذك اننا 
دن التستوصن اللعننانية والكمروة جك« وقد لع بها أستكانها عل سمي الفامر 
بالثورء كما اتخذوا له في بعض المناطق صنمًا على شكل عجل بيده جوهرة » 
كانوا يعبدونه ويصومون أيامًا معلومة كل شهرء ثم يأتون له بالطعام والشراب 
والفرح والسرور . . . وكان السبثيون يرمزون للقمر في كتاباتهم برأس ثور»(؟) . وهو 
كذلك عند غير العرب من الشعوب السامية رمز للإله «فمن ألقاب «إيل» إله 
الكنعانيين والعبرانيين أنه «إيل ثور» . بل إن بنى كنانة على ما يذكر الألوسى 
عبدوا القن (9)(*) . : 1 


. ١1؟"ص‎ . د . إبراهيم عبدالرحمن : التفسير الأسطوري للشعر الجاهلي‎ )١( 

(0) السابق : نفسه . ص١7١‏ . 

(؟) محمد عجينة : 75٠١/١‏ 

() يحفظ «متحف حماه» في سورية تمثالاً برونزيا للإله «إيل» كبير الآلهة الكنعانيّة » مغطى برقائق 
الذهب , يعود إلى الألف الأوّل قبل الميلاد » وهو على هيئة شخص جالس » كما يحوي «متحف 
حلب الوطني» تمثالاً برونزيا أيضًا مصفحًا بالذهب بمثل الإنسان الثور» يعود إلى الألف الثالث قبل 
الميلاد . 
انظر : د .ادزارد و(آخرون) : ملحق قاموس الآلهة والأساطير . 
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وإذا كانت الأساطير التى تحيلنا على تمجيد الثور وقداسته بمكان فإننا سوف نشير 
لأسطورة بعينها تحمل من المعالم ما يهيئع لشيء من التوافق ليس في مشاهد بعينها 
وإغا فى 00 المشهد أو دلالته الكليّة . هذه اريشاو: هى أسطورة الإله جغل(*) 
ف الشنجانة ال ْ 

ا وقبل «بعل» نشير سريعًا للاله «إيل» في الأساطير الأوجرايتية » فهو عندهم أبو 

الآلهة وهو (الملك أبو السنين) » و(الأب المتعالي) » و(الملك) المتربع - عندهم- على 
قمة مَجْمّع الآلهة الكنعانيّة وإيل إله يُرْمّرْ لقوى الخصب فيه بالثور» ويقيم عند منابع 
الأنهار! 

أما «بعل» فهووريثه في حَُكم السموات والأرض - حيث يرث حكم عالم 
الأموات الإله (موت) ويرث الإله (يم) حكم عالم البحار وا محيطات . وبعل في بعض 
النصوص هو ابن الإله إيل » وعلى الدوام يلقب بالثور ويُرَمّزله به » هو مما انتزعه من 
أبيه الإله (إيل) عندما خلفه على العرش . و«بَعل» هو إله البرق و الرعود . عندما 
يَدُعى «حدد) » وعندما يُدَّعى «راكب الغيوم» فهو إله الخصب . وقد وصفته رسائل 
«تل العمارنة» بأنه (إله الصاعقة) . إنه إله المطر والصواعق والعاصفة والخصب » 
فالصواعق والعواصف والمطر قيد أمره ورهن إشارته . إنه يُوَرّعٌ الأمطار في مواسمها 
وفصولها لإخصاب الأرض وإنبات الزروع . 

ولبعل عدوان هما «م) و«موت» كما للثور الوحشي عدوان الكلاب والصياد . 
يُجْهرْبَعْل على عَدوٌه الأول «يم» وكذا يُجَهِر الثور الوحشي على كلاب الصيد ء 
وتتناثر أشلاء «م» ويُقضى عليه أو يؤسر وكذا كلاب الصيد بين قتيل وجريح وفاز . 
وفي الأسطورة أن الإله (بَعْل) يضرب (يم) بأحد سلاحيه («ياغروسٌ أي المطارد) في 
صدره . لكن خصمه لا يسقط . ثم يضربه على جبهته بسلاحه الآخر (١عيمور»‏ أي 
السائق) فيسقط على الأرض ء يتغيّر وجهه , وترتخي مفاصلّه » فيمرّقه بَعْل ويبعثر 


() حول الإله (بَعْل) يراجع : 
-١‏ رينية لابات و(آخرون) : سلسلة الأساطير السوريّة » ديانات الشرق الأوسط . 
؟- د . ادزارد » و(آخرون) : قاموس الآلهة والأساطير في بلاد الرافدين (السومرية 
والبابليّة) » في الحضارة السوريّة (الأوغاريتية والفينيقيّة) . 
-٠‏ فراس السواح : مغامرة العقل الأولى : دراسة في الأسطورة (سوريا - أرض الرافدين) . 
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فل ف ولك يسدو أن هذا التسريق لين علامة على الوق الكاملء [ذتقدر 
عشتروت مصيرا آخر هو الأسر . وهنا يضرب بَعْل (الثور) عدوه » ضربات عدّة بعضها 
يُدُمي ولا يقتل . وبعضها الآخر يِزّق أشلاءه وتتعدرها ولعلنا تذكرمصير لكان : 
أيضا بعل (الثور) يحارب بهراوتين صنعهما له رَبٍ الحرّف » وهما في سَرّدنا الشعري 
موازيان لقرني الثور . 

كان هذا مصير (بَعْل) مع () أما مصيره مع (موت) فمختلف تمامًا ‏ وكذا كان 
مصير الثور مع الصائد مختلف تمامًا عن مصيره مع الكلاب » فنجاة (بَعل) من (م) لم 
تكن لتعني الانتصار المطلق وديمومة الراحة ومطلق الحياة » فموت (بَعَل) - الظاهر 
على الأقل - يكون على يد (موت) , وكذا لا تعني نجاة الثور الوحشي من الكلاب 
نجاته تمامًا » فمصيره امحتوم المؤجّل يأتي على يد الصائد . ولعل (موت) يهدد بَعْل بما 
هدّد به الصائدٌ الثور أو بتعبير أدق اخترمه به » إن موت يقول لبعل مُهَدَدَا : «هل 

تنسى يا بعل أنّي سأخترقك بسهمي»! أل 

ل تدشين أسطورة (بعل) بوصفه إلهّا جنائزيًا وربطه بالموت - كما ارتبط 
الثور بالموت في قصائد الرثاء » وهنا تتشابه أسطورة بعل مع أسطورة إيزيس وأوزيريس » 
وهذه العودة الثانية للحياة بعد البحث المضني عن جثته » فالإله (إيل) والإلهة (أناه) 
يقيمان الحداد على (بَعل) عندما يعلمان باختفائه . ف (إيل) در على رأسه أوساخ 
ال د الذي يتعفرونة : وغلق كليقه بكيس » وجَرّح جلد 

جَسّده بحجرء وجَرٌ لحيته لكر ووس دن ودخاي مراع ثلاثة » وشق 

0 ذراعه كما يُحَرَثْ الحقل » كما جرح صدره وجرح ظهره ه في ثلاثة مواضع 2 
فأصبّح كأرض الوادي » ثم رفع صوته وَصّرخ : لقد مات بَعْل . وكذا تذهب (أناه) 
لتفتش عن أخيها بصحبة القنديل السماوي «شباش» » ويعثروا عليه . 

وتُصعده «أناه» إلى قمة جبل «سافون») حيث 0 له مراسيم جنائزية ؛ ويتم 
اقتراح تنصيب أحد الآلهة «أشتار» محل الإله (بعل) ؛ على جبل «سافون» » ولكن 
يبدو ألا أحد يَسّدُ مَسَّدَ (بَغل) ؛ فقد جلس 7 رم (بَعل) غير أن قدميه 
لم تصلا إلى موطئ القدمين » ولم يصل رأسه إلى أعلى العرش » ويعود (بعل) مَرَة 


أخرى إلى الحياة » وهو مسجيء يحدث بعد رَعْد شديد » ويستمر النزاع أعوامًا بين 
)١(‏ رينية لابات (وآخرون) . ص57 . 
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(بعل) و (موت) ينتهي بانتصار (بعل) . 

وبعل في صراعه مع (بم) و (موت) وحيد منفرد - كثور الحكاية في الشعر . فقد 
تخلت عنه الآلهة وأسلموه لعدوّه 0 الإله ( بم) تهديدا إلى مَجَمّع الآلهة 
بخاصة إلى كبيرهم الإله (إيل) يطلب تسليم (بَعْل 0 
معترفًا بقوته ورك عق لقب ردقيه مالو عن اليه إلى الشجاعة سدئ . وعبثًا 
يحملهم على المقاومة . 

وهنا لا يبدأ (بعل) بعدوان وإنما يتصدى لمن يريد إزهاق روحه » تمامًا كما ينا في 
سيناريو صراع الثور مع الكلاب , وكذا عندما يتخلى عنه الجميع يغدو أيضًا كالثور 
الوحشي في سردنا الشعري وحيدًا منفردا . 

وفي إطار معرفة العرب بالإله (بَعْل) لا نعدم الدليل التاريخي على معرفتهم 
المباشرة به كاله معبود فيه القوّة والتجبّرء فقد جاء في تاج العروس أن (بعل) اسم 
صنم كان من ذهب » وقيل إن العرب تسمي معبودهم الذي يتقرّبون به إلى الله بعلا 
لاعتقادهم الاستعلاء فيه[١)‏ . وقد ورد ذكر (بَعْل) في القرآن الكرم ؛ قال تعالى : 

لون إِلْيَاسَ ل المرْسَلينَ إِذْ قال لقؤمه ألا كد درن + نعود بعلا وتدرون أحيل 
الخالقينَ * (الصافات :1 6؟١)‏ 

ل 0 ا 0 عليه السلام » 
وأذالبعل الى بلقة اهل الب ا 


. تاج العروس : مادة (بعل)‎ )١( 

(؟) راجع : القرطبي : تفسير القرطبي . الجامع لأحكام القرآن . 8/؟07/5 :50/58 . وهو يقول إن 
بعلا اسم صنم كانوا يعبدونه . وبذلك سميت مدينتهم بعلبك . قال ثعلب : اختلف الناس في 
قوله عز وجل هاهنا «بَعُْلاَه فقالت طائفة : البَعْل هاهنا الصنم . وقالت طائفة : البَعْل هاهنا ملك . 
وقال ابن اسحق : امرأة كانوا يعبدونها . والأول أكثر . وروى الحكم بن أبان عن عكرمة عن ابن 
عباس : «أتدعون بعلا» قال : صنما . وروى عطاء ابن السائب عن عكرمة عن ابن عباس : «أتدعون 
بعلاً» قال : ربًا . النحاس : والقولان صحيحان ؛ أي أتدعون صنمًا عملتموه ربا . يقال : هذا بعل الدار 
أي رَبّها . فالمعنى أتدعون ربا اختلقتموه » و«أتدعون» بمعنى أتسمون . حكى ذلك سيبويه . وقال 
مجاهد وعكرمة وقتاده والسدي : البعل الرب بلغة اليمن . وسمع ابن عباس رجلاً من أهل اليمن 
يسوم ناقته بمنى فقال : من بعل هذه ؟ أي من ربّها » ومنه سمي الزوج بعلاً . قال أبودؤاد: ‏ -- 
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وهذه الأبعاد الأسطورية التي تحيط بالثور والتي تمثله إلها ورمرًا للقوة والمخصب 
والحياة لدى سائر الشعوب » وكذا لا تحرمه دلالة الموت أيضًا كما في أسطورة الإله 
(بَغل) على ع سن - سواء مغالبته أو بتغلبه هو عليه - كل هذه الأبعاد 
تجعل منه طوطمًا ممعنه 1 بامتياز» تجعل منه كيانًا متميرا يُتَحفَى وراءه مغزى 
كلي » تجعله يُجَسّد قوة الحياة أو الموت . هذه الأبعاد تبعل منه فعلاً سخريًا يعيش 
بفضل تقديسهم وخضوعهم له . 
ويبدو أن هذه الأبعاد الأسطورية لا تتوقف عند حشد الموتيفات ذات البَعد 
الأسطوري . فمن حين لآخر تطفر هذه التعبيرات التي تخلع على الثور نفسه إهاب 
التقديس . يقول امرؤ القيس عن أمر الكلاب معه : 
فبباد كله بايددان بالنخصاق والتسيمما 
كحي جح د الرنهان ري البنين 
اذبواسك صن 4 ) 
والمقدين : اتراهي اللق يأدن ابيث المقذين :تقد مرك الكلان العو كما مرق 
القحبيات: لوي الرافج” كد تاه والعيانا لكل وقد مقر لمم ين رجت 
العامري : 
فقلبات كاأئه قاضي نذور 
يلود بِعَرّقد خحضل أَوَضَال 
ات ص١7)‏ 


538 ورأيِت بَعّْك في الوغى مُتَقَلْدَاسيفاوضها 
مقاتل : صنم كسره إلياس وهرب منهم . وقيل كان من ذهب وكان طوله عشرين ذراعًا » وله أربعة 
أوجه » فتنوا به وعظموه حتى أخدموه أربعمائة سادن وجعلوهم أنبياءه » فكان الشيطان يدخل في 
جوف بَعْل ويتكلم بشريعة الضلالة والسدنه يحفظونها ويعلمونها الناس » وهم أهل بعلبك من بلاد 
الشام . وبه سميت مدينتهم بعلبك كما ذكرنا» . 

() والطوطم حيوان أو نبات أو أي شيء آخر مقدس لدى جماعة أو قبيلة أو جنس من الشعوب 
البدائيّة » وتدور حوله طقوسها الدينيّة وشرائعها . وهناك الطوطم القبلي وأيضًا الطوطم الشخصي » 
فلكل فرد طوطمه الخاص الذي تربطه به علاقة شخصيّة » وأمر اختياره متروك له وحده . (راجع : د . 


عبدالمنعم ا لحفني : المعجم الفلسفي . صضص188) . 
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ويقول النابغة الذبياني : : 
بي 0 كاأئنه الاين نذور 
5 صه ١؟)‏ 


إنها إقامة ولواذٌ حافل بالسكينة كما يتبتل العابد في حَرّم معبوده يقضي صلاةً ويقدّم 
فُربانًا جعله نَذَرًا تلك القوى العليا القاهرة . ومن حين لآخر تبدو هذه التعبيرات التي 
تصوره في هيئة النجم أو الكوكب لونًا وحركة في الأفق . على ما يشير الجدول 
السابق في قائمة اللون . فهو (كالكوكب الدَّرَّي) عند عبيد بن الأبرص . و (انصاع 
مُنْصَّلنًَا كالنجم) عند الأعشى . وعنده أيضًا أنه (أَدْبَرَ كالشغرى وُضوحًا وثقبّة) وكذا 
(تخاله كوكبًا في الأفق تُقَابا) وعند بشر بن أبي خازم (كأئه كوكب يَقَ) . وكذلك 
عند أوس بن حجر (انْقَض كالدري) ويشبهه أبودؤيب بأنه (كوكبٌ في الجو 


وه ل عي 


مُنْجَرِهُ) . 


. وحكاية الثور على الدوام مفعمة بالرموز والتأويلات ؛ تتشكل وتتبَّدّل 
بحسب مسار كل سياق نَصّي تأخذه داخل كل قصيدة . وهي حينئذ تعيد تركيب 
مقرذاتها ومكوتاتها على اتجاء' خاصنة متحلافة حصن أركاة الشكاية وتركر على 
يحبا ا حرص ل اعبار ري وجا لبا لخ ا سي 
العلاقة بين مكونات الحكاية » كأن تجعل الثور يُضْطرٌ إلى المبيت في حقف أرطة أو 
تتجاهل الأمطار والأنواء وتجعله جائيًا فقط في حقفها وكأنه مُسْتسلم لقذره »أو أنه 
اختياره » أو تجعله في غاية الضجر من ذلك أو في رُعُْبٍ وقلق مشوب بحذر وهموم في 
أحيان أخرى وما إلى ذلك . إن تكن على الدوافع والأسباب أو تلك العلاقة 
القائمة بين مكونات الحكاية له أهمية قُصْوَى في تكوين الحكاية واختلافها بين 
النصوص . من هذه الأشياء وغيرها تتمتّع حكاية الثور بحيويّة بنائية تجعلها قادرة بقوة 
على إعادة طرح أشياء مختلفة على الرغم من اتحاد السيناريو الخاص بها عبر جميع 
القصائد . 

وعلى العموم يظل الثور هو مركز التأويلات المختلفة » ويبدو كذلك مناط الرمز في 
السرد . إنه البطل الذي يصنعه السرد ليقدّم من خلاله النص أيدولوجيته »كأن تكون 


١:5 


الحكاية في بعض الأحيان على سبيل التمثيل : 

- مثالاً للدهر الذي لا يَفْلتُ من أحداثه أحد(١)‏ . 
- أو قصة رمزية يتناولها الشاعر من هذه الصحراء التي يضطرب فوق رمالها , 
ويتحدث من ورائها عن هذه الرحلة التي تندرج قصة الثور عادة في إطارها , والتي 
هي حينثئذ رحلة الحياة بما يختلف على المرء فيها من الأحزان وا نخاوف والرضى 
والأم وإطيه واترة ونا وف لله ام 

- أو تجادل حتميتين ؛ حتميّة القدر» وكذا حتميّة الصّراع والمغالبة7؟ . 

- أو مُجَسَّدًا لطريقة في مواجهة الزمان حيث التفتح على العالم » والإيمان بالحياة , 
والنظر للموت نظرة إجتلال وقبول بالصير والصراع المتسوم . إنه طاقة للوضوح 
والقصد والسذاجة الحلوة ة في مواحينة الحياة . إن ا يحل باحثا عن 
حريته أمام الدهر» ومؤمنًا بأن النصر ا محخض النقي وهو (4) 


.158:189216١ 01١545 د . محمد أبو موسى : قراءة في الأدب القديم . ص‎ )١( 
5١4 25١7 د . وهب أحمد روميّة : الرحلة في القصيدة الجاهلية . ص‎ )١( 

(9) د . محمد بريري : الملكة الشعرية والتفاعل النصي . ص32 . 

(:) د . مصطفى ناصف : صوت الشاعر القديم . ص :15١0‏ 159016150148 . 


١7 


١: 


المبحث الثالث 
الحمار الوحشي 


كس اهار الوحشئ فى الشعر الخربى القدم شعن ثري واه غرير »!2 تلو 
منه وفرة من دواوين الشعراء الجاهليين فضلا عن بعض الشعراء الإسلاميين أو 
الأمويين/*! , وظل السرد عن الحمار الوحشي تقليد! متواترًا مده استمرار الوعي 
التلقائى العميق اليد القصيدة العروية 7 

والسرد عن الكمار الوحقى على تجومن التواتر واطراد العتاضر ما يك الأطراد 
نفسه في السرد عن الثور الوحشي »فهو أيضًا يمتاح من معجم مُحَدَّدِه ويبخضع 
لقوالب صياغيّة متكررة في ككير من الأحوال » على نحوما أشار كثيرٌ من 


الباحعن (**) , 


وفيما يلى الخطوط العامة لسسيناريو الخمار الوحقى وعلاقنه بالصائد : 
-١‏ ثمة حمار وحشى شديد منفرد مع أتانه تعاسره حيثًا وتعانده ( فيطاردها 
ليستحوذ عليها . أو هو وسط أثّن تحوطه ويتولى أمرهن . 


قيل عن الشتّمَاخْ ابن ضرار مثلاً أنه : «أَوْصَّفُ الناس للحمير» (خزانة الأدب : البغدادي 1078/8) . 
وأيضًا قال ابن رشيق : «وأمًا دمر الوخشيّة والقسي فأوصف الناس لها الشمّاخ 5 شهد له بذلك 
الحطيئة والفرزدق . وهذان يجيدان صفات الخيل والقسى أيضًا والنبل» . (انظر : ابن رشيق 
القيروانى : العمدة . ؟//10؟؟) . 

(*) انظر على سبيل التمثيل : 
-١‏ د . وهب أحمد روميّة : الرحلة فى القصيدة الجاهلية . 
؟- د . نصرت عبدالرحمن ا الصورة الفنية في الشعر الجاهلى 5 
*- د . عباس مصطفى الصالحى : الصيد والطرد فى الشعر العربى حتى نهاية القرن الثانى الهجري . 
5- د . أبو القاسم أحمد رشوان . استخد ام النظرية الشفاهيّة في دراسة الشعر الجاهلي . 


١. 


5 قضى هذا العير الشتاء مع أتانه/ أنه في خصّب ونعمة وسكينة إلى أن تغيّر 
الحال فاشتد اله وغارت المياه . 
*- ظل يمسكها/يمسكهن إلى أن يوردها/يوردهن الماء في المشساء + 
ع - عند الماء كان الصائد الماهر منتظرًا صّيْده » قد تنعم الأتان/الأنّن بالماء قبل أن 
يفزّعها الصائد » الذي يرميها فيخطئع مرماه . 
ه- تفرٌ الأتان الواحدة » ويهوي العَيّر عليها يحميها من سهم أخر ربما يلحق بها 
الأذى ء أما إذا كن عدة أَثْن فيتفرّقن من أثر ضربة السهم امخطئة . 
وتأتي القصة على هذا النحو في مقام تشبيه سرعة الناقة فهي حينئذ مثلها مثل هذه 
الحمُر المرّعة في عدوها . وئمة سياق آخر ترد فيه القصة على هذا النحو من السيناريو» 
غير أن اختلافًا طفيقًا يعتريه » ولكنه أساسي للغاية , وهو أن الصائد يلحق الموت بِالَمُر» 
تعبيرًا عن هذا الدّهر الذي لا تخطئع سهامه . وتلك الحتمية التى هى واقعة بلا شك . 
وهذا السيناريو الأخير لا نكاد نجده إلا عند شعراء مذي على يحوها عد عفد «أنين 
57 الهُذلى» و (أبى خراش» و «أسامة بن الحارث» ؛ ا(وصخر الى . 


يشبه متمم بن نويرة في المفضليّة (9)/*) ناقته القوية النّشطة » وبعد أن نال 


(#) مف (4) ب (9 :014 . 


4 فكأتها بعد الكلاالة وَالتُّرَى 
٠‏ يحتاهاعن حَجَشْها وتَكقّهٌ 
١‏ ويظل مُرْتِئًا عليها جاذلاً 
١١‏ يم دوتبِادرْةُ الْحَارمٌ سَنْحَجٌ 
4 حتّىى إِذَا ورَدًا عونا قوقها 
لاقى على جَنُب الشريعّة لأطنًا 
5 قرَمى فأخطأها وصادف سهمه 
٠١‏ أَهْوَّى ليَخْمي فَرْجَها إِذْ أدبرت 


8 تسجدوع التير ا سيرة باعتنلا 


١55 


ٍ علج ثليه قذَورما مُلمعٌ 
عن تفُسهاء إن اليتيممُدَفُعمٌ 
في وال لجيه انا ست 
ونه جاب قها نقيَ 
ا خا 0 ا 
ع في اله يَتَطَلَعْ 
حَجَرًا ففْلْلَ 04 والنَصيُ مُجَنَعْ 
جحلا كما يُحمى النجيدٌ الْشرعٌ 
وبجلدل صم ولا تَتَوِريعٌ 
قَوْقَ القضَّاة ورأَسُهُ مُسْتَتْلعٌ 


منها الإعياء والسفر » من فرط قوتها بحمار وحشي وصفه على ما يتبيّن 

- علج : حماز شديد كلق ؛ تُباريه في عدوه «أتانُ سيغة لذن تق 
وأشرقت أطباؤها باللبن فهي تُجِدٌ بالإباء : عليه والهرى » وهو يجتهد فى المحاماة 
عليها والظلن 0 ب (94) ش 

- هذا العير يمجتهد في قطع الأتان إلى يزه ؛ ويحول بينها وبين جحشها الذي يتلوها 
غيرة عليها » وقيل هو (- جحشها) لأنه ليس منه ‏ عَلَبَ أباه على أَمّه . وقيل هو ابنه » 
ولكنة كني اجتداضه: من خيرنه اه 
تكف عن معاندته ودفعه عنها ضجرًا به وخوفًا على حملها . ( 06). 

-وَيْظل غالبا غليهنا مغل الربيعة:( ٠‏ لطليعة لاي برقب عدج من مكا 1ف لأ 
يَدْهُم قومه) مخافة السّباع والقنّاص والفحول أن تدنو منها » منتظرًا مغيب 
الشمس حتى يوردها الماء عشيّة اليوم الخامس من ظمئها . ب )١5١١١(‏ . 

- وتعدو الأتان إلى مخارم الجبال ( : الطرق في الجحبال وأفواه الفجاج) » كالدلو انقطع 
رشاؤها فسقطت في البئرء وهو يعدو وراءها . هو يعدو ء وهي تسابقه . ب )1١(‏ . 

- وقد عدوا حتى وردا ماء فوقه غاب . وإذا كان الماء في غاب كان أهيب لوروده . 
ب(5١).‏ 

- وهنا وجدا على جنب الموضع الذي يُنْحَدر إلى الماء منه هذا الصائد : «صفوان» 
لاصقا ببيته منتظرًً لصيده . ب )١6(‏ . 

- ورمى الصائد الأتان فأخطأها فَفُلّنَ سهمه ( : تَدَلّم) ب (15) . وإنما رمى فأخطأ 
ليكون أشد لذعر ا حمار» وإذا زُعرَ كان أشد لعدوه . 

- 1 وَلَتْ أهوى الحمار الوحشي إلى موضع امخافة منها واقيًا إياه بنفسه » يحميها 
مُصُونَا متوعدًا فى المدافعة عنها . ب )١7(‏ . 

- وعلى الرغم ما يفعله من حمايتها ء فهي تفرٌ وتقرع صَّدْره تاره بالجنادل وتارة 
بالحوافر » لما جَرَت عليه من عادتها فى مدافعته إذا أشرف عليها . ب (18) . 

- ولا شيء يدانيه في حُسْن أخذه وفيما فَعَل لا علا مَوْضع الرّدْف من ظهر الأتان 


)0( التبريزي : شرح اختيارات المفضل . 551/١‏ . ونعتمد هنا كثيرً على إضاءات الشرّاح وأقوالهم 
التي قال بها التبريزي ومن سبقه : 


١7 


أما ربيعة بن مقروم - مفضليّة (8©)(*) - فإنه يهيى ناقته ويَثنّدَ عليها النَّمْعَ» 

فكأنه يهيء به عَيْرا على النحو الآتي : 

- عَيْرٌ ضامرٌ ‏ غليظ ؛ كرية الوجه » في بطنه بياض .ب( 6 

- يمنع من الماء أَتنّا ثلاثاً» ؛ عطاشنا . هن كالقنا لصلابتهن أو لطولهن أو طول أعناقهن 
ب(4) . 

- رعى العَبْر أَنْنَهِ الشلاث القّفّ ( :ما صلب من الأرض واجتمع) » وبُقولَ التناهي 
(مفردها تنهيّة : وهي موضع من الأرض مطمئن » له حاجز يُنهى الماء أن يخرج 
منه : وماينية فى التناهى من البقل أبطأ ذيولا من سواه > لذثه يت فى الماء):. 
تتعهن مو الوروة امنتواء بالطبة عاقلا افد اد طلتك عطاها د (10):: 

ب وظلف الأد سيق عبونها قراقت التنفيى + انالا يرودها فتلي اناه إلا عند 
الغروب ب(١1١)‏ . 

- ولما رأى العَيْرُ الليل جَمّعْ أثّنه يسوقها إلى الماء . ب )١7(‏ 

- وظل الليل معها يقضيه - على صعوبته هن ٠‏ ب(153). 

- وعند تباشير الصباح أوردها شرائع الماء ( : مثل الفُزْضة تكون في النهر يُخاض 

)#) 


مف (8؟) ب (19:8). 


1 كاي رحد أَنَسَّعَها 
٠‏ رَعَاضُن بالقّفٌ حَنَى ذوتْ 
١‏ فلت صوادى زر ليون 


فلم تبن أن النههارَ 


ل ال ريه جور 
4 فََوْرَتَهامَعَ ضّ ضوء الصّبّاح 
1١‏ طوامي خضرًا كلؤن السّماء 
5 وبا ماء َس أَبُوعَامر 
١‏ وبالك ف زَورَاء حَرْمية 
8 وأَعْجَفْ حشر ترى بالرّصا 
4 فأخْطأما فَمَضَت كُلّها 


١ 


أقب من الحقْبٍ جَأبًا شَتيمًا 
ثلاثاًعَن الوزد قد كن هيما 
بُقُولُ التناهي وهر السّمُوما 
إلى التشّمْس مِنْ رهْبة أن تَغِيمًا 
وى وآنس وَشْقا بَهِمًَا 
بهِنْمرّرا مشلا عَكومَ 
شرّائع تَطْحَرُعَنْها الْجَمِيمًا 
يَزِيِنَ الدَرَاريُ فيها النَجُومًا 
يملعا ساعقة أن تَصُومًا 
ف ما يَُلط منها عَصِيمًَا 


تكادٌ من الذّغر تفري الأديًا 


منها إلى الماء) تدفع عنها ما اجتمع على الماء مما يُجْرَفْ إليه من يبس الكلأ 
وغيره . وقد تراءءت ارو وات هذه الشراة ع التي علا ماؤها لكثرته وقلة 


الواردة » فكأنها 


ول له 


7ك تباسياء قت العجوم في للا 


تب (؟١اءه١).‏ 


- وعند الماء كان الصائد : «أبو عامر» ينتظر أن يظفر بها ء ويؤمّلٌ لتقف مامه 
فيرميها . وبكقّه قوس مُعْوَجَة » الخدت من قضيب من شجر الخرّم » تُصَوتْ عند 
انطلاقها «عَرْقَا» «نقيما» وهو سهم دَقَيق عليه وعلى ما من القوس أثر الدم دب 


15) 


.)1: 


- رمى الصائد الأثّن فأخطأها ؛ وتفرّقت مذعورة » وكادت تخرج فخ ايها لذغرها 2 
وشدّة عَدُوها . ب(15) . 


وكذا يشبّه ربيعة بن مقروم في المفضلية زوم (#) بعيره الذي يرد عليه المياه 
الموحشة آخر الليل عحمار وعدي : 


- غليظٍ «جأب) 3 «أطاع له» النبت ؛ إذ هيا له أرضًا كانت مسيل ماء 


)) 


مف (9؟) ب 


(50 "مث 

معان الوق مدتزن حا 
١‏ قلاع مِنْ رياضأنقنهًا 
+ يُقَلَْبْ مسَمْحَجًا قَؤْدَاء طَارَتْ 
4 إذَا ما أَسْهَلاً قَنَبَتْ عليه 
6 تَجَاتَف عن شرّائع طن قِ 
وأَقْربْ مور من حيث رَاحَا 
فَأوْرَتهما وِلَوْنُ اللّبلٍ داج 
4 إذَا لم يَجْتَزر لبنييه لما 
"١‏ فآَرْسَل مُرُهف العَرَئنٍ حَشْرَا 
ا كلوتنك مد وانصاع يَمُوى 


دمع 


١.4 


أضَاء لَه بمَعْفْلّة التلاعٌ 
من الأشراط أَسْمِيَة بَلعٌ 
تَقاوْفَه شآميّة صَتَائٌ 
ابوك مكار وله 
وفيه على تَجاسسرها اطْلاعٌ 
وحاة بها عن السّبق الكُرَاعٌ 


أفتنال أو . عُمحَارَة أو : نَطَاغٌ 


تامكارت الو لعل 
مت اه 
غريضًا من هَوَادِي الوّحْشٍ جَاعُوا 
فَحَيَّهُ من الوتر اثقطائً 
لدُرَمَج من التَّريِبٍ شا 


من الخمل إل 


الوادي » أنهلتها السماء مرارًا » فاكتنز وكان كالحبل شديد الفتل . ب 
١‏ . 

ا «الجأن» يعدو خلف أتان طويلة سمينة » طويلة العنق أيضًا » لامعة . عليها 
انارع فر الفاضن د )د 


- فإذا ما صاروا إلى المسّمل ظهرت عليه وسبقته , ولا يزال يظهر عليها في بعض 


المواضع فيساويها أو يكاد يسبقها . 
كونااكت عمد دقو ؛ وصرّفها غلّظ من الأرض عن السبق نت (50؟). 


- وغدا كر و إليها رقا أو «غمازة» أو «نطاع» . 


ب (15). 


0 


2 فأوردها «الجأ» الماء والليل داج ومع انشقاق الصبح ب 
- فصبحها صائدٌ كالحية الداهية جيه كرد 5 


- إذا لم يجذر لأهله لحمًا من أول ما يطالعه من الوحش جاعوا . 


- فأرسل سهمه المرهف إليها فخانه الوتر بانقطاعه .ب )3١(‏ . 
- فَلَهُفَ الصائدٌ أُمّه على ما أخطأ , وأخذ الحمار الوحشي يعدو حتى لم يبق له 


ذخيرة . 


.)3١( ب‎ 


أما أبو ذؤيب في المفضليّة (175)(*) فإن القضية التي تشغله ليست تشبيه 
الناقة بهذا الحمار الوحشي » وإنها هو مشغول بهذا القدر الذي لا يسلم من نوائبه 
شيء » ولا حتى عير وصفه على هذا النحو: 


(#) مف (5؟1) ب (51:315). 


١‏ وَالدَهْرُ لا يَبْقَى عَلَى حَدَثانه 
٠١‏ صب الشوارب لا يَرَالُ كأَنّهُ 


لكر م رساي 


جَوْنُ السَّرَاةَلهُ جَدَائِدُ أَرْبَعْ 
ا لا الاك 
مثل القناة وأرْعَلّعه الأَمْيٌْ 


9 بقرَار قيعان سقاها وَابل وام ف نَحَمَيْرْمَةلا 6 
٠‏ فلبثن حينًا يَعْتَلَجْنَ برؤضه َبْجادُ حينًا في العلاج ويَشْمَعْ 
١‏ حتّى إِذَا جَرَرَت مياه ررُونه وأ جين ملاو تقطغ 


١‏ ذكرالورود بها وشاقى أَمْرَه 
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شَُوْمٌ وَل حَيْنُهُ يَتَتََعْ 


- عيْرٌ أسود إلى حمرة »له أن أرب جَقت آلبائها . بت (15). 

- يُرَدْد نهاقه فى شواربه ( :مجاري الماء ذ فى الق) ؛ بيت كانة أهْملَ مع السباع . 
ب (172). 

فترة ل يقل » هذا لعي طاوعته أتان طويلة اب 01514 . 

- وبقي العير مع أثنه بهذا الروض مد اجتزائهن بالرُطب عن الماء » وبقيت الأتن مع 
عَيْرها تتكادم لنشاطها . وذهب العَيّْر في مُزاولة الأثّن ومغالبتها ء من الجد 
والهزل , » في كل ذهب دب .)5١(‏ 

- ولبثن معه إلى أن غارت مياه «الرُّزونَ» ( : أماكن مطمئنة في الجبل يكون فيها 
لماء) » وما أشّد الحرٌ حينئذ ! ب(52). 

- فذكر الحمار هذه العيون القدعة » فشاقه في هذا الأمر شم » وأقبل يتتبع آثار هذا 
الحيّن (الَوْت) م أُرْصِد له من مكائد القُنّاصِ » فكأنه يَحْسَ في الورود شرا . ب 


0 . 
١ --‏ فَافتَنّهُن م من السواء وَمَاؤٌهُ بُشْرَّءوعاتَدهُ طريق مَهْيَعٌ 
ع 0 5-0 0 1 «وأولات ذي العرجاء» نهب مُحْمَعٌ 


5" 07 هُومِدِوَسٌ متقلن 


فَوَرَدَْ والعَيُوقَ مَفَعَدَ رَابىء ال 


فَسرَعْنَ في حَجَرَات عَذْبٍ بارد 


4 فَسَريِن ثم سَمِعْنَ حسا دُونَهُ 


"٠‏ وتميمّة من قانص مُتلببٍ 


ص فتكرتَة وتَفَرْنَ وَامْتَرَسَت به 


"" فَرَمَى فَأنْقَذ من تَجُود عائط 


+” فَبَدَالهُ أقرَّاب هَذَا رَائمًا 
#الرتى لش امنيا لت 
بدن حتُوتفن هاب 
“5 يَعْثُرنَ في حَدٌ اللّبات كأنّما 


يفيض على الاح ويَصضل 
في الك ف إلا أَنّهُ مَْ أضْلَعٌ 
غير باء قوق النَظُم لا يَتتَلْعْ 
0 
قن كل جشء ء حش 8 
لتقا هَادِيةٌ وهاد جُرشْع 
متهتمًا »فخ رٌ وريشه مُتَصَمّعْ 
عَجلاً فَعَيّثَ في الكنانة يُرْجِعْ 
0 فَأَشْتَمَلَتَ عليه ادي 


3 يرود بني ي تيد الذي 


- فَفَرَّقَهن ء يَطْرْدُهْنَ فنونًا من الطرد » وأقبل بهن من هذا الماء القليل عبر طريقٍ 

- وكان الأتن » وقد جمعهن » ونحا بهن نحو الورود ( بهذا الموضع 8 «جرع تُبايع» 
وتلك المواضع المتصلة «بذي العرجاء» - أبل انتهِبّت وضمٌ بعضّها إلى بعض لثلا 
تنتشر . ب (55) . 

- والعير في كل ذلك يدبر أمر هذه الأثن ويملك أمرها » فكأنه صاحب ميسر وهي 
معه كالقداح » يديرها كما يشاء » يدفع بها ويُفرق . وهي مطيعة لتدبيره منقادة 
له .ب (160). 

- وهو في كل ذلك شديد الشكيمة حازم قوي حَسّن السياسة كأنه الحجر الذي 
يدوس به الطبّاعٌ سيفه ويجلوه به دب (55). 

523 ل عدا ب 7٠‏ ؟). 

3 جا م ست الوا ا رح و1 

- وأنكرت الأتنّ الصائد فنفرن إلا واحدة لزمت هذا الغير ب بت ٠(‏ 0 . 

- فهي متقدمة طويلة العنق , وهو هاد غليظٌ منتفخ الجنبين . ب ١١‏ . 

- لما أمكنت الحُمّر من نفسها رمأها الصائد فأنفذ سههمه في جنب أنان بود 


عائط» : طويلة لم تحمل أعوامًا (سنتين أو ثلانا) ب (39) . 
حرفن فأنفذ سَهمّه أقراب هذا امات ورَدَيّدَّه إلى خلف ليأخذ سهما أخرب 
(59) . 


- فقسّم م الحتوف بينها » فهي تجري وتعثر والسهام فيها , وأَدْرُعها مما سالت من الدماء 
عليها كأنها كسيّت بُرُودَا خُمْرًا . 


والحمار الوحشي عند المرار بن منقذ في المفضليّة (11)(*) تشبه به الناقة أيضًا 
فى سرعتها » فهو : 


(#) مف (15) ب (90:*0). 


”١‏ مشل غَداء بِرَؤْضَات القطا قَلَصَت عنه ثمَادٌوَعْدر 
؟* فل قب ضْمّر أَقرَابُها يمس الأكقَال منهاويَوْر -_ 
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- حمارٌ شديد العدو لم يزل في خصب » يروث على البقل حتى جاء الصيف واشتد 
الح فهاجه ب "١(‏ 0 . 

- وهو حَرٌ شديد يحترق منه صدر الجندب ( : نوعٌ من الجراد يَصِرٌ ويقفز ويطير) 2 
ايت لل 

0 هذا العّداء منتضيًا على مكان مرتفع يختار أمرًا لنفسه ؛ ؛ أيورد أتنه «سَمنان» أم 

يستمر إلى ماء الغاط» . ظل هكذا قد حَبّس أَنُنَهُ حتى يجيء الليل 0 

فهنَ ينظرن إلى الوحشن بالفلاة يشتهين أن يكن معهن » وهو يفاليهن (: يكد 
أعرافها أو يعض أعناقها) أمنًا وتشاغلاً عن طلب الورد . 


و الكل لاه لجال دعن لمخةا الشعرية نمثلة في نصوص 
المْفضَليَات السابقة تكش عن أن ثمة قاسمًا مشعركا بين اختيار كل من الور 
وال حمار» إذ اختار الوعي الشعري ما 7 اإحسي) للكتابة عنه » ليبدو تمايز العالمين ؛ 
عالم الوحش وعالم الإنس 4 الوم ةالدي) - محل اهتمام وتأويل . 

إن الحمار الوحشي يشترك مع الثور الوحشي في الحذر وتوجّس الخطر ؛ فالثور 
يؤرقه مشرق الشمس . حيث 00 كلاب الصائد » والحمار يؤرقه مورد الماء حيث 
ترئص الرّماة . إن (الإنسان/الصائد) هو الخطر المحدق بالثور وبالحمارء وكلابه همي 
خحَطَرٌ آخر على الثور» ربما يبدو أحيانًا هو الأول . 1 

مع الحمار الوحشي تغيب كلاب الصائد » وتبرز سهامه وقد تَرَبَصْ بالأتن وقعد 
لهن » ومن ثم تغيب فرصة الصراع الدموي التي نجدها في صراع الثور والكلاب ولكن 
تحضر حينئذ صورة السهم ؛ مظهره وانطلاقته . إن ما هو وحشي فطري يترئص به ما 

هو أَهْلي مَّدَرْبٍ أو إنسي خبير ؛ فالثور الوحشي تهاجمه كلاب الصيد الأهليّة 
المدَرّبة » والحمار الوحشي يهاجمه الصائد الحاذق . والتوحش هنا خليقة وفطرة » يقول 


- *” خبط الأَرْوَاتَ حتّى هَاجَهُ من يَدالْجَورَاء يوم مُصْمَّقرٌ 
4 لهبَانٌ وَقَدَت حرَّائُهُ فر المتترن سه صر 
هه ظَل في أَعْلَى يعم جَاذلاً تيح الأضع طم الرفدز 
لمتحا فَيَمْقيها به ملقب من لاط يشير 
/3 وقدو يقل تنقيا افيا شصُص الأنصار للو خش نظْرٌ 
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الجاحظ : «ليس يصير السّبّع من هذه الأجناس [الضّباع والذئاب والأسد والنمور 
والبيور والثعالب وبنات أوى] 4 أو الوحشي من البهائم 00 أهليًا بالمقام فيهم » وهو لا 
يقدر على الصّحاري » وإغا يصير أهليًا إذا تَرَّكَ منازلَ الوحش وهي له مُعْرضة»(1" , ولا 
يكرت اشرو مو لمتكت إل الأسلجة لا اله اسل ١‏ محيرن يل كد سيية القيرن 
منازل الوحش راضيًّا أو قانعًا , ويدخل العالم 0 جوار حياة الإنس » إنه شيء 
الأهلي والوحشي او هنا الور مله ل الوحشى 

رالطبياز [إو قي دي التسوعي السفرية اروب م لتاريخ ؛ فلم يكشف لنا عن 
صورته في الدين القديم » كما حدث بالنسبة للثور الوحشي . إلا أن الشعر يؤدي إلينا 
من صوره ما يشابه صوره «التورفواد اختلفت في تفاصيل العناصر»! 1 

نعم تغيب عَنَا هذه الأبعاد المقسنة التي تل مباشرة على الطابع الطقوسي 4 
ولكن تظل المساحات الواسعة لتقاطع سيناريو وقائع صراع الحمار الوحشي وأتنه مع 
الماغ والصائد مَدْعَاةٌ للربط بسيناريو الثور الوحشي رعا لاد شتراكهما في طقوس واحدةٍ 
كثيرة فنية أو شعائريّة . ولكن هذا الغياب نفسه لا يخلع عن السرد طابع الأسطورة 3 
فحتى عندما تغيب عن الأسطورة طابعها الشعائري سواء أكان هذا الاندثار هذا البَعْد 
من مظاهر السلوك وتعراقة المدونات 3 أم كان لأن الأسطورة تَخَلّقتَ امتطوره نلعا 
اليومية 3 أسطورة < خلقها الشعراء لتحمل وعيهم 50 في الإبداع لتمثل 90 
أيضًا وما وَقَر في ا بجموع نفسه - سواء هذا أو ذاك فإنها تبقى أسطورة للحياة اليومية ( 
تبقى استعمالاً اجتماعيا انضاف إلى دلالتها اللغوية . 

وليس من اللازم أن تتراسل مكونات الأسطورة ووحداتها ع مكونات القصيدة 
فتسير معها الخطو حذو الخطو » فتنعكس بالضرورة مكونات الأسطورة كاملة في 
مكونات القصيدة » فلربما أفاض السرد بة بقيم أخرى جديدة تنتشر خارج النص لتترصّد 
الثقافة والإنسان . 

إن الاسيديبو 0 الوبصدي 0 1 وأبعاده دالاً أَصك » قابلا لأن 0 


. الجاحظ : الحيوان . ك/ه؟‎ )١( 
. ١58 (؟) د .علي البطل : الصورة في الشعر العربي . ص‎ 
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إحداها » وتغليب ركن أو عدّة أركان على ما عداها . وما يفعله النقد المعاصر معه على 


سبيل المثال هو أنه لا يتلقى هذا السيناريو بتلك البراءة الخادعة التي تبدو عليها 
المشاهد . ومن ثم فهو يقرأ ما وراءها » وتنطوي عليه من أبعاد أيديولوجية . 


؟ . وفيما يلي نتابع بعض معالم الصورة الأسطورية للحما لوحتي في الثقافة 
العربية وما قد يتأسس حولها من دلالات من خلال ما يَرْصّده كتاب عُمْدة في 
الكتابة عن الحياة العربية » وله مكانته در بين أدبيات الثقافة هو كتاب «الحيوان» 
للجاحظ : 
- يبدو ا حمار عند العرب في باب الطَيّرة والفأل منجاة فو الزيت #قبمة للذنسان 
صل الويام . يقول الحاحظ : «ولومان العرب بياب 0 [والفأل] عَقَدوا الرّتائم 
وعقروا إذا مسرا الشرق تفي القجان ١1‏ يدول دق الكفات عدر امار : 
0 النهيق عشر نهقات ووالى بين عخرة جعات ني نهيقه 1 يزعموك أن 
من قرب أرضا وبئة فوضع يذه خلف أذنه عدر ثم دخلها أمن ةا 
ا يتَمِيّن أسطورة ذ في الشبق : 
فى الحيوان أن «نزوه على الأتان من شكل رو على العر.» انما -- 
0 من الشبق . 3 لابه إلى :رمن ؟ لي زإلى ما للرح ان 
0 0 موضعٍ آخر يقول الجاحظ إن «ذكورها 5: يك 
حية: الشهوة! ؟) , هذا فضلاً عما هو معروف عنه من هيجه عند معاينة الأننّى . 
دو ع ار «ايحتارُها عن جَحْشْها وتَكفَهُ عن نفسها» ب 
)٠١(‏ و «أْهَؤَى ليحمي فرجها إذ أدبرت» ب(7١)‏ . 
- كان الثور- في الشعر - دومًا منفردا أما الحمار فهو دومًا مع أتانه أو عانته (والعانة : 
القطيع من حمر الوحش) » يجري بهن أو يوردهن منابع المياة أو يحبسهن 3 
يلاعبهن أو يضربهن . هو الرئيس وال حامي والمدبّر لشئون العانة كلها أو لشئون 


. 450/9 . الجاحظ : الحيوان‎ )١ 


عبد السلام هارون : هامش تحقيق كتاب الحيوان . ؟/450- هامش )١(‏ . 
الحاحظ : الحيوان . ١//ه19‏ . 
؟) السابق : 185/9 . 


١ 
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0) 
(0 
(9 
0) 


١ همه‎ 


أتانه . الكل مطيع له منصاع لأمره لا أحد يملك معه رأيا أو حق مراجعة . 
وهو في «كل ذلك مغالاً للارتباط الأسري والمسئوليّة والقيادة ةم » يقول 
الجاحظ : «ومن الحيوان ما يكون لكل جماعة منها رأس وأمير» ومنها ما لا يكون 
ذلك له . فأمّا النيوان الذي لا يجد بداولا مصلحة لشأنه إلا فى اتتخاذ رئيس 
ورقيب » فمثل ما يصنع الناس 9 االإبل والتميوو ايفان الا سم 
الهَجْمة » ولَعيّر العانة » وا ور ربرب ("١‏ اليجمة: القطعة الفيخية من الل 
وقبل ما بين الثلاثين والمائة » والربرب : القطيع من بقر الوحش) . ويقول أيضًا عن 
هذه الرياسة وتلك الطاعة : «وذكر بعضهم أن رياسة ..العَيّر لأحد أمرين : 
[أعندهىا] لاتعدازالد كر علن الإناث » والآخر لما في طباع الإناث من حب 
ذكورتها 0 8 [عليها] الفحول لكانت هي بها للفحول تغدو بغدوّها » 
وتروح بو ) إن الارتباط بين الحمار وأتنه حُبْ “ومسكولية وغيره » يقول 
الجاحظ أيضا : «والحمار يَغْارٌ وييبحمي عانته الدَهْرَ كله » ويَضرب فيها كضرّبه لو 
أصان أتانًا من غيرها»! ا 

- وا حمار عند العرب أسطورة فى (الجهالة) فد بيه الكبير في إقامة 
علاقات مشابهة بين الإنسان وبينه نخّاصّة في هذه الزاوية(*) وهو ما لخصه القرآن 
في تشبيهه #كمثل الحمار يحمل أسفارًا 4 (الجمعة - آية) » ويقول الحاحظ إنه 
في الآية :مكل في الْجَهُل والغَفْلة » وفي قلّة المعرفة » وغلّظ الطبيعة»(؟) » ويقول 
أيضًا اوضف أبو الأخزر الحمّاني الخمار وعدر العانة خاصة . .. فذكر كيف 
2 في الأثّن »ووّصف استبهامه عن طلب الولد وجهله بموضع اده » وأن 
الولد لم يجئ منه عن طلب له , ولكن التُطفة البريئة من الأسقام, إذا لاقت 
الأزحام البريئة من الأسقام حدث التّتاج على الخلقة » وعلى ما سوّيت عليه 


. ؟4١9/ه‎ : السابق‎ )١ 

؟) السابق : 45١/8‏ . 

*) السابق : 98/5 . 

*) يضيف الماحظ فيما يُقَربِْ بين الحمار والإنسان أن «الحمار يحلم ويحتلم» . (انظر : الجاحظ : 
الحيوان . ؟515/5؟) . 

(؛) الجاحظ : السابق . 8/6" . وانظر أيضًا ؟ ها 99 هه زه7 :38/5 . 
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البينة)7) والكمار في ل يورد أنه الماء إلا إذا أيقن أن الموردَ آمنٌ , إنه 
يتوقف ويختار ويتأمّل فإذا مات َيَقّنَّ الأمن قاد أَبُنَه #ولكن لا يليك هذا الأمن أن 
يتكشّف عن الخطر» 5 الصائد بسهامه! إنه التفكير وإنعام النظر 
واختيار(الخطأ) حيث الموت خبيئة القدر . 

- ويُلمَحُ في عمل الصائد نوذجًا للفعل الناقص », الفاشل على الرغم من الدَربّة 
والأعليّة »فالقدرة والمهارة ليست عفردها كفيلة بامعلذك الأشياء أو بازتهناء 
فالصائد دومًا معلوم . مذكور باسمه العَلّمَ أو بقبيلته أو بوصفه . وهو حينئذٍ 
مشهورٌ فيما يقوم به من مهمة . نموذجّ مثالي للأداء فيها , ومع ذلك يُُخْفق لتنجوا. 
ا 1 وإذا كان الحمار صيدًا عظيما إذ : تقول العرب 
دك الصيد فى جوف هد(" ' وكان عتيهم مَضرب المثل فى جودة الصيد » فما 
هو مثار عجب أن يَعَحَمّن التهرغالبا الأنثى دون الذكور على الرغم من أن 
معاي 0 ا فى العين من إناثه » تقبل فلا ينفصل 

فى العين الأنثى من الذكر»(؟) ْ 

والسرد عن الحمار اريك كما يقدمه الشعر نموذجًا للتغيّر وسطوة التحول ؛ 
فالحمار الذي عاش ياه رغدة هانئة تتحول به ليلاقي الحرٌ والهجير والجفاف على 
نحو ما نجد هنا فى المفضليات : مف (98) ب )٠١(‏ .مف (8*98) ب (551:736) 2 
مف (5؟1) ب )١:18(‏ ل 
انواس رشان لل قو لكك بارا سيقن معودةا ول 7000 
إن القصة تمثل حكمة المجتمع العميقة على مستويات عدّة : الفرد » الأسرة . 
الأنثى/الذكر » الحياة , الموت . . . وإذا كان الثور فى السرد السابق أسطورة فى 
الدفاع والتصدي فإن الحمار الوحشي في الغالب أسطورة للغيرة والقوة والشهوة » 
أسطورة للفرار ومحاولة النجاة » كما هو مثال للحماية والمسئوليّة كما تغدو الأتان 
أسطورة للفزع والفرار» كما هي أيضًا أسطورة للتمرّد والطاعة والألفة والرّضا . 


. ١90 ص‎ ١ السابق : ج‎ )١( 
(؟) أى كل الصِيّد لصعره يَدْحْلَ فى جَوْف الحمار.‎ 

انظر : الميدانى : مجمع الأمثال . ١١/5‏ وما بعدها. 
(؟) الجاحظ :السابق 5١٠١/0.‏ . 
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- وتبدو عناصر الطبيعة في هذا السرد معالم رئيسة للحياة ورموزها . فانتقال الجأ 
والعانة من مكان لآخر كان استجابة للتحول فى الخصوبة » كان استجابة 
لانقطاعها وبحثًا عن مكان آخرٌ اع ونقاوة الموت والتيت والفناء . 
- إن الأنثى (الأتان) عند متمم سَ نورةاساذ (9) ب (4) «مُلمع» , وهي التي 
«حملت وأشرّقت أطباؤها بالنّن»! 1 :امتلأت فضاقت) . ومن ثم فالأتان هنا 
هى الأنثى التى أخضِيك »هى التجدد والولادة والحياة والمستقبل . فى حين 
كانت الإناث عند أبي ذؤيب الهُّدَلى مف (115) ب (15) - وفي مقام الرثاء» 
فى مقام الموت - «جدائد)» . والجدائد : : جمع 00 وهي التي لا ألبان لها . ومن 
هذا القبيل : فلاة جَدَاء » إذا لم يكن بها ماء(* '. لقد جَفت ألبان الأثّن في 
سياق الموت » حيث الانقطاع والتناهي والفناء . 
- إن الماء الذي هو حياة بما هو أصل لها ولاستمرارها مَرَْصّدٌ لمقاتل له والوحش 
أيضًا » ويخاصة غنذما تصبح حتميّة الشرب تعادل حتمية الموت » ف فيسفر المعين 
على الحياة عن وجهه القاتل » تُسُفر الحياة ع الورك لضم مناه ا خرين 
سهام الصائد سوى قُرْصة - وربما ُرَص أخرى - جديدة للصّراع تُقَدمٌ فيها الْجَمّر 
آمنة أو مُرّتابة إلى المياة » فينوشها الصائد بسهامه التى ربما نَجَّت منها أو 
أصابتها . إن الماء في هذا السرد هو الخطر وتوجّس الموت ٠‏ 


. 701/١ . التبريزي : شرح اختيارات المفضل‎ )١( 
. لا تخفى هنا العلاقة اللغويّة والطبيعيّة » وربما من نَم اللأسطوريّة بين الماء واللّبّن‎ ) 9 
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الفصل الثالثت 
الخبرهامشا على القصيدة : 


من سرد القصيدة إلى سرد الخبر 
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الفصل الثالث 
الخبرهامشا على القصيدة: 
من سرد القصيدة إلى سرد الخبر 


١‏ . الفكرة التى يدور عليها هذا الفصل هى أننا كثيرًا ما نقرأ القصيدة القديمة 
والجاهلية على سبيل الخصوص . وكثيرًا ما نقرأ اكوائراتق لها لذي يقدم في رؤية 
القدماء سَودًا لدواعي إنشاء القصيدة أو بنط للجادتة التى ي: يتمثلها الشعر » فتبسط 
العولبفى ما أوجزت فيه القصيدة . ولكن البحث يرى في كثير من هذه الأخبار» أو- 
لتقل لبس لارام 0 2 ا ا 0 
ورواته وساي الأحارة كلك اي معدا بوك القضيت غالبا ما لا تُقّدم لنا إخبارا 
يكاد يختلف عن إخبار الشعر » بل إننا نحس أنها فى أحسن الأحوال توسيعات 
محدودة للسرود الشعرية » وفي جل الأحوال هي صياغة نثرية لما سَرّده الشعر. ولا 
نُصْبح أمام حادثة ما صاغتها الفاعلية السّرّدية النثرية في الخبر » وصاغتها الفاعلية 
السردية التعزيةا في القصيدة» إعاسرد شيو عاله على برد التيدة ,ها بعل من 
لصوتو سد و اح راك التي 

0 نسو ةيونس حزق النسينة ة أو سياقها أو 
مناسبتها . الأمر الذي يؤدي لزوم ارتباطه بالنص إلى الور علو معانيه المشتَملة 
والحدٌ من إيراق المعنى » إن الغرض والمناسبة كثيرًً ما يحجران على القصيدة أن 
عد ا ل ا 
على القاريع رضنا أنخرى وها سس له بمشارفة بعض وجوه حقائق القصيدة . 

نعم » قد تستجيب القصيدة لفكرة الغرض الواحد . وربما المناسبة » ولكن غالبًا ما 
يكون هذا الغرض عنصرًا واحدًا من عناصر أخرى كثيرة ينبغي أن تُقرأ . والبحث 
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يوافق الكثيرين في أن يكون الشعرٌ الجاهلي في بعض الأحيان مُخَلَدَا للمآثر » ليس 
فقط باعتباره كتابهم الفنّي الأول بل بوصفه أيضًا كتابهم الثقافي الوحيد ( ولكنه مع 
ذلك ليس سجلاً وصفيًا شأنه شأن النثرء شأن الكتابة التسجيليّة في محاولة رصد 
الواقعة » إذا كان يومًا لكتابة ما أن تكون تسجيليّة . إنه لا يكتب الواقعة ة وإا يكتب 
حولها , أبدا لا يواقعها . ولكن يحوم حَولها . 

فالشاعر ليس واعيًّا على الدوامبمقصد يكتبه . فليس هناك ذلك المخطط 0 
التحليل الأخير خلا القصيدة(') . ورا قَصّد بعض الشعراء ! هَدَف ان 
كَل الحق في ذلك » ولكن منْ حَقَنا أيضّاء » تمامًا مثلهم , ألا يَسْعَبِدَ العَرَضُ 
بالقصيدة . 

تقول سوزان ستيتكيفيتش عن الأخبار المرافقة للقصيدة : «إن قيمة الأخبار 
بالنسبة إلى الناقد الأدبى الحديث ليست قيمة تاريخيتها , لأن تاريخيتها غالبًا ما 
تكون مشكوكا فيها , ويتعذر إثباتها على أيّة حال . وإنها هي تفسيريّة بمعنى أنها تشرح 
لنا كيف استقبلت القصيدة في بيكتها التقليديّة وكيف فُسسّرَت)(' . وهذا الرأي مع 
تأكيده القيمة التفسيرية للخبر » يجعله لاحقا للشعر لا موازيًا له » وبحال لا يتقدّم 
عليه أو يصادر تامًا على أشكال الفهم امختلفة للنَّصّ . فقط . ربما يزكي فهمًا دون 
آخرء أما القيمة التاريخيّة للخبر فيلزم لصحتها توافر شروط الصّحَّة التاريخيّة من 
حيث السند والنقل , وربما تعضده أدلة تاريخيّة من داخل النص . غير أن داخل 
النَصّ لا يصلح على الدوام لإعطاء أدلّة تاريخية . إذ هو خاضعٌ بالضرورة لتقاليد 
كتابية لا تستخدم القول دائمًا على ظاهره أو عاده استخدامه . 
هذه الأخبار عن أن تكون عوامل مهيمنة فى تأويل النصوص الشعرية . وكذا البرهنة 
على ثراء النصوص الشعرية سَرّديا بما يجعلها معينًا للرواة والشرّاح لإنتاج صياغات 
سردية نثرية ترافق الشعر وتلازمه . 


. 7378 :191١ص‎ . انظر : د . مصطفى ناصف : خصام مع النقاد‎ )١( 


: اللغة بين البلاغة والأسلوبية . ص 5/9 85٠:‏ 
)١(‏ د . سوزان بينكنى ستيتكيفيتش : أدب السياسة وسياسة الأدب . صل/اه . 
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والأخبار المرافقة فقة للشعر متنوعة بحسب هدفها إلى أخبار تشرح لغة أو تُعرّف 
بشخص أو مكان أو يوم من أيام العرب أو واقعة ما » ولكن الأخبار محل عنايتنا هى 
تلك التى تسُرّد حادثة النص أو ظروف إنشائه أو توهم بذلك . فقد يعترض الخبرٌ 
الأبيات عند شرّحها أو يُقَدّم تمهيدًا لها . وهنا نبحث سَرّديّة الأخبار المرافقة للشعر في 

لقد نشأ على هامش صناعة رواية الشعر وشرحه صناعة أخرى هى صناعة 
الخبر . لقد وجد الرواة والمفسرون والشراح في روايتهم للشعر مادة خصبة لتكوين 
سترودهم المرافقة للقصائد » ويحرؤور الوفت تكونت سرود وأخبار وقصص كان الشعر أحد 
مكوناتها 1 بالفعل ثمة سرود نثرية كثيرة 0 3 0 أيام العرب ووقائعهم 
كثيرًا أمام تلك الأخخبار المرافقة قة للشعر والتي لا تقدم إعلامًا آخر مضافًا لإعلام 
القصيدة . إن شيوع النص الشعري على الألسنة وتلك الهالة الشعبية التي تحيط 
ببعض فتات الشعراء الفرسان من أمثال عنترة ( أو المحبين من أمثال الرَفّش أو 
الصعاليك ومغامراتهم وخروجهم على مجتمع القبيلة وقيمها- مثل تلك الهالة تغري 
باختراع الأخبار وتأليف الحوادث حول الأشعار . وإذا كان الشعر يقوم على النّسْبة 
والتحقيق فإن الخبر مُتَخَففٌ إلى حَدٌ ما من مثل هذه النسبة خاصة لتداوله وذيوعه 
مع غياب شكل مُحَدّدِ للصياغة يُعان تجاوزه أو التحلي عنه » وهذا واقع أكثر مع تلك 
الحوادث العامة والحكايات المشهورة » والأمر فيها إلى تجهيل المصادر أقرس » اعتمادًا 
على الشيوع . 

وما هو مثار عَجَب أن الخبر- الذي يبدو كشيرًا منبثقًا عن الشعر مكررا له » أو 
إعادة نثرية لما يُسْتفاد من مضمونه الحكائي »أو هو كما يقول القدماء خَلاً للمنظوم- 
عدوا على الشعر مُسوغًا لوجوده ٠‏ وفي وجوه أخرى ندل الخبر- الذي كان ال 
الشعر بمثابة التعليق أو الهامش- أخذ يبتلع الشعر نفسه ليضحى الخبر هوالمركز 
والشعرٌ هامخاالة ومكونًا من مكوناته إعدقة » وتحديدًا في كتب الأخبار والتراجم 3 
خاصة وأن صناعة الخبر لم تكن لتروق بقوة للذوق العام مالم تكن مُتَضمّنة شعرًاً » 
فما بالنا بهذه الأخبار التي تجعل من الشعر والشعراء موضوعًا لها . بل إن تَضَمُّن 
الخبر شعدً كان .من عوامل تصديقه وموثوقيته لدى متلقيه . وفي فترات معينة وجدنا 
أن بعض مؤلفي كتب الأخبار (يُقرُون بأن الخبر لا قَذْرَةَ له على الدخول في مضمار 
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الأفى إنالمر ستل بالشبع 1" إن اشر علق هذا لفغ ول يكن كيت شرعية 
نوعيّة بوصفه أدبًا مالم يَمّد نسَبًا مع الشعر . 

إن الخير المصوع من سرد القصيدة ة خَبرٌ ينظر (للمفردة) في القصيدة كما لو كانت 
تقريرًا «متازعودىم أُوَليًا »وإلى (الجملة) كما لو كانت استدلالاً أو حّجّة أاعسدوتة » 
إنه يقوم بتفعيل ما بإمكانه أن يُوْدَى إلى فغل سردي يُصاغ نثرًا موازيًا للشعر ء ولعلنا 
نصبح في ضوء هذا السلوك بحاجة ماسّة إلى صياغة قواعد توليدٍ سردي تنظم عمل 
استيلاد الأخبار مكوناتها السردية الأساسيّة من الور الشعرية »وكذا إخاطة. 
أوسع بقواعد يت امسر 2( بتلك الْحَادّدات ت التي 6 الت أن يعيد م 
بتداولها متجاورة مع النص الشعري , 


؟. وفيما يأتي سوف ننظر لبعض النصوص الشعرية وما رافقها من أخبار نثرية 
تقدم القصيدة أو مناسبتها » وسوف نبحث ما يقدمه الخبر من إعلام سردي في ضوء 
الإعلام السردي للقصيدة ة نفسها . بما يبرهن على حيويّة اخيلة السرديّةٌ تلك التي مول 
متُرودًا شعرية » وكذا تُوَلّدُ منها سرودًا نثرية مرافقة لا تخلو من حبكة جيدة . 
في المفضلية (1) لأبي قيس بن الآملّت الآصاري » يقول : 
-١‏ قالتء ولم تفص ذل قيّل الخنا 
حي بححته ا لنت سحام 
1- أنكرته : :ميق توبسيميشية 
لحان لخجحول ذات أفجوع 
*- مَنْ يَذّقَ الحرْب جد طغمّها 
مراءوتك بش هبجغجع 
3 < تدوشفة البكضيةه رأنتى فهنا 
أَطْعَعُ عُمضاغيرتفجع 
ه- أشعى على جُل بّني مالك 
كل افرئ في شاه ستع 


. د .محمد القاضى , الخبر فى الأدب العربى : دراسة في السردية العربية . صه:ه‎ )١( 
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2 أتسد وو الأغكيذاء تبر ف كسونة 
1 ل _فافة هَ > اله بالة اع 


وهكذا إلى أربعة وعشرين بِيثًا يُمَجّد القوة والحزم » ويفخر ببأس قومه وسطرنمم : 
ويفخر بشجاعته وبذله ونجدته وجرأته في اقتحام المفاوز على ناقته التي يأخذ في 
نعتها ونعت رحلها . وإزاء البيت الأول يسوق التبريزي هذا الخبر منقولاً عن شَرْح 
الأنباري . 
يقول الخبر : «كانت الأوس حين وقع بينهم وبين الخزرج حرب حاطب بن قيس بن 
هِيْشَة المُعاوي » وكانت هذه الحرب بين بطون الأوس والخزرج كلها . وهي آخر حَرْبِ 
كانت بينهم إلا بُعات(*) ع » حتى جاء الله عز وجل بالإسلام . وكانت الأوس قد 
أُسْنَّدت أمرها في هذه الحرب إلى أبي قيس بن الأسْلّت الوائلي » ور 
وآثرها على كُلّ ضيعة » حتى شَحَب وتَعَيّر . ولبث أَشَهرًا لا يَقَرَبِ امرأةً . ثم إنه جاء 
ليلة » فَدَقَ على امرأته- وهي كبشة بنت ضّمّرة بن مالك بن عمرو بن عزيز» من 
بني عمرو بن عوف- ففتحت له » فأشوى إليها . فَدَفِعَنْه وألكرته . فقال : أنا أبو 
قيس :#فقالك:: والله-ينا عرنةك تعس تكلمت »فقال أبو قيس فى ذلك هذه 
اليد 1 ا 

الحكاية التي ب يُقَدّمها الخب لا تكاد تفارق بحال حدود الحكاية التي يقدّمها 
الشعر » وهي لا تزيد عليه إلا بتفصيلةٍ وثائقية ثقية عن حَرَتٍ الأوسن :والخزرج »ولاق 
ذلك فما يقد نيه شين ينفاد من تعر »غير أن الشرّاح يأخذون الخبر من بطون 
كنت الأخبار والتراجم ويقررون ذلك ليكون أدعى لصحته : «قال هشام بن محمد في 


(#) كذا في رواية التبريزي والخبر منقول عن هشام الكلبي في الأغاني ومعاهد التنصيص أن الحرب 
كانت يوم بُعاث بالعين المهملة وبالغين المعجمة , وهو موضع قُرب المدينة وقع فيه يوم مشهور بين 
الأوس والخزرج . 
انظر : أبو الفرج الأصفهاني : الأغاني . 5550/18 
: عبد الرحيم بن أحمد العباسى : معاهد التنصيص . 73١/١‏ . 

. التبريزي : شرح اختيارات الْمفَضَل . */ 178 . وما بعدها‎ )١( 
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أخخبار الأنصار قال : كانت الأوس . . 1١7.‏ إلى آخر الخبر السابق . وهنا يرجع الخبر 
إلى هشام بن محمد وإلى رواته الذين أخذ عنهم , ويعود إلى الشرّاح وظيفة النقل . 
ولكن يبدو أن إنكار المرأة زوجها لتغيّره هو صيغة أدبية شائعة في الشعر العربي 
أصلا في مثل هذا الموضع وفي غيره من المواضع . حيث يتقدم السن بالشاعر ويعلوه 
الشيب وتنكره المرأة (امحبوبة غالبا فى هذا السياق) » الأمر الذي يغدو مجالا لتذكر 
الأيام السالفة حيث الفتوّة والشباب والوصل . والأمر أيضًا في هذا النص على هذا 
النحو» فصيغة إنكار المرأة صيغة مُسَّوّغة فنيا لهذا الفخر الشخصى التالى له » حيث 
الشجاعة والنجدة واقتحام المفاوزء وكذلك حيث بِأسّ قومه وسطوتهم ٠.‏ 
لقد كانت شراهة صناعة الخبر فى التراث العربى وراء مثل هذه ا محاولاات 
الدؤوبة لإنتاج الأخبار من الشعر وإلحاقها به . ولعلنا تُجَمَّمٌ هنا أبعاد الحكاية التي 
يقدمها الخبر من العلائق التي يمنحنا السرد إيّاها : إذ الأبيات تفترض : 
- هذا التقابل القائم بين (الشاعر الفارس) ‏ وامرأة يُقُْبل عليها مُنْتَظرًا منها أن تتقبّله 
بالود ذاته . 
- وكذا تقدمٌ أمرَ الحرب وإسناد القوم أمرهم إلى الشاعر/الذات المتكلمة بالنص . 
- وتَفرُعَه التام للحرب » فقد أذهبت خوذة الحرب شعر رأسه ونثرته » لطول مكثها 
على رأسه » كما قل نومه » وهنا يجهد ويتغيّر . 
- اندفاع الشاعر الفارس نحو هذه المرأة . 
- وتقريره أن الحرب هي التي غيّرته . 
- وأيضًا شروعه في بيان أثر الحرب في فُرّسانها , وما يذوقونه من مرارتها » وأنه إنما 
خاض عَمّراتها وفاء بما التزمه » ثم نعته الدرع والسيف والترس وفخره بقومه 
وبشخصه . 
إن الحوار شكلُ فنيُ » مطيّة للشاعر لأن يَسْرْد عن نفسه ويَتَعْنّى » ومن هنا ء 
عندما يطول أمر السرد والتّعَنى يعود فَيُنَبّهِ على أننا نقع ضمن هذه الحواريّة » معيد 
الخطاب إليها : 
ما كان إبطائي وإلراعي ب(15) 


.1١؟98/9‎ . السابق : نفسه‎ )١( 
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والسّرد الشعري هنا قد يفترق في أشياء عن السّرد النثري ؛ إذ يسعى الأول إلى 
التجريد والإطلاق وتجاوز الزمن » في حين يسعى الثاني إلى التعيين وتشخيص 
الذوات كما لو كان يزيل اشتباهًا أو إبهامًا . 

إن السرد الشعري لا يعنيه أن يحدد صاحبه إلا بضمير المتكلم . ربما لأن 
القصيدة هى بعض الشاعر وملازمة النّسبة إليه » ولكن لنا أن نتصور أن هوية هذه 
الأنا المتكلمة لا تتحَدّد إلا بما تخطّه عن نفسها ء بما ترسمه بيدها من ملامح وما تثبته 
من أوصاف وأفعال» أما ما عدا ذلك فمنقطعٌ عَنَا . فليست الأنا في الشعر إلا 
منطوقاتها . الذات هنا ذات فنيّة جماليّة لا يَهُْمّها أن تُقدّم بملامح خلا ما يرسمه 
الفن ويتأسس داخله من قيم وأبعاد خُلّقيّة واجتماعيّة . يقول أبو قيس بن الأسلت 
هذا النص .ء فلا يَبُقى فيه من نفسه إلا ما يقوله » أو ما نقرأه فيما يقوله » قد يُسّقط ما 
يُسقط ء وربما يَنْسب لنفسه ما ينسب .ء ولا يبقي أخيرًا إلا الأوصاف التي يرتضيها 
تداك أن كشو علبي . ا ا 
ولكن الخبر أو السرد النثري حول هذا الشعر لا يكفيه هذا التجريد » ولذا ينحو إلى 
التعيين التاريخى للموقف وسياقه . وهو ما يحدث فى مقدمة الخبر » ويأخذ من 
الأمطر ص يقدلا تلعز بانسو فيد يق 1 7 7 7 
- أطراف النزاع في الحرب : بطون الأوس والخزرج كلها . تلك التي يتجاوز الشعر 

عن تحديدها ولا يذكر إلا «بنى مالك» في مُغرض اضطلاع الشاعر بأمر قومه . 
- وتعيين الحرب نفسها وميقاتها : آخر حرب كانت بينهم إلا بعاث حتى جاء الله 

عز وجل بالإسلام . ١‏ 
- وكذا تعيين امخاطبّة على أنها زوجته وتسميتها : كبشة بنت ضمرة بن مالك .... 

إن ما يئبته السرد المرافق قد يُقَدّمِ ما لا يحتاجه الشعرء فالسرد في الشعر 
مستغن بنفسه هنا عن تفاصيل هذا السرد النثري » بل هى ليست مدار اهتمامه 
الأقدانن ولك هله الفاضيل كانه ذا أعرية فافقه فى تيرك يوز) الشكلء 
النفري التدروي- العاف الشاجة والوظيقة .. فالسرد الشتعرئ :كنف باسك 
اناد آنا ابره العر وثلتعتى: إلى نه الكنقنا صمي إلى العافي؟ فاك الجتدافه 

إن الحكاية التى يدور عليها الخبر هى مداره وحدوده » أما السرد الشعري فهو لا 
يتوقف عند هذه الحكاية » فمداره على ما يقدمه حول الذات . وهذه الحادثة لا تقع 


١ 1/ 


لس داخل النص تتداعي العرق 


"' . يقول أَقْنُون التغلبي في مف ( (50) : 
-١‏ ألا لَسْتُ في شيء فَرُوحَا مُعاويا 
ولا الشفّقات ِْتَبِعْنَ الحوازيا 
ا و اهنا يَكذْب مو ل 


القتحواله للسيه فنا دحت يجحا 

؟- فَطأ مُعْرِضَاء إن الُْمُوفَ كَثيرةٌ 
وانك لا ب قي بالك باقيٍّا 

3 - لَعَمْرُْكَ مايَّدْرِي امْرُؤْ كيف يَمّقي 
إذا هُوَلَمٌ يَجْعَلْ له اللهُّواقيا 

ه- كفي حرا أن يَرْحَلَ الحي عذدوَة 
وأممكسحييتح في أُغغلى إلاهَة ثاويا 


ويصوغ محققا المفضّليات ما وَجَداه من سرد حول القصيدة على النحو التالي : 
- «يروون أن أَفنُونَا لقي كاهئًا في الجاهليّة » فسأله عن موته » فقال له : أما إِنَّكَ تموت 
بمكان يقال له «إلاهة» . فمكث ما شاء الله . 
- ثم إنه سافر في ركب من قومه إلى الشام فأتوها . ثم انصرفوا عتها . 
- فَضَلّوا الطريق » فقال الرجل : كيف تأنحُد؟ قال : سيروا فإذا أتيتم مكان كذا وكذا 
01 لكم الطريق ورأيتم الإلاهة . والإلاهة قارة بالسماوة » فلما أتوها نزل أصحابه 
بى أن ينزل معهم.. 
ل تعي عرفجا إذ لدغتها أفععى في مشفرها » فاحتكت بساقه والحيّة 
2 » فلدغته فى ساقه . 
- فقال لأخ معه اسمه «معاويا» : احفر لي قبرًا فإني هالك! 
- ثم رفع صوته يقول هذه 000 
)١(‏ المفضليات : هامش 575١ /١‏ 


١ ل‎ 


تلك صياغة تعتمد على صياغة التبريزي المعتمدة بدورها على صياغة الأنباري دون 
تلك التي يرويها التبريزي أيضا عن المرزوقي . ولعل هذا الاختيار خطوة مهمة على 
طريق تناقل السرد المصاحب للقصيدة . 
أما نص التبريزي المعتمد على الأنباري فهو كما يلي : 
- «قال الْمَضّل : بَلّنا أن رجلاً من بني تغلب » يقال له أَفْنُون ‏ يُلقَبُ به » واسمه 
رم بن مَعْشْر بن ذهل بن تيم بن عمرو بن مالك بن حبيب بن عمرو بن عَنْم 
بن تغلب » »لقى كاهنًا في الجاهليّة » فسأله عن موته » فقال : أما إنك تموت بمكان » 
نال 4< إلكهه سكت ما غناء الل 
- ثم إنه سافر في ركب من قومه إلى الشام . فأتوها » ثم انصرفوا . 
- فَضَلوا الطريق » فاستقبلهم رجلٌ » فسألوه عن طريقهم » فقال : خُذا كذا وكذا , فإذا 
عَذْتَ لكم إلاهة- وهي قارَةٌ بالسسّماوة- وضح لكم الطريق . 
- فلما سمع أفنون ذكرّ الموضع تطيّرٌ . فلما أتوها نزل أصحايّه » وأ بى أن ينزل معهم . 
- فبينا ناقته ترتعي عَرّفجًا لدغتها أفعى في مشفرها ٠‏ فاحتكت بساقه . والحية 
متعلّقَة بمشفرها » فلدغتهُ في ساقة . فقال لأخ معه : احْفْرٌ لي قبرًا» فإنّ مَيِْتْ . 
- رثم رفع صوته أيقول»! 0 ' 
إلى هنا ينتهي كلام التبريزي المنقول عن الأنباري ثم يُكمل سردا آخر منقولاً عن 


المرزوقي تمه : 
- «وقيل نه كان راكنا حمارًا 4 فلما أبى النزول م2 أصحابه 4 وطال وقوفه 4 رض 


- وقالوا : نُهش حمَارٌه وسقط . ش 
- فقال لأصحابه : إني مَيِّتْ . فقالوا : ما عليك بأسٌ . قال : «فَلمَ رَبَضص(*' العيْرُ ذاه 
فأرسلها مثلاً . 


. اوما بعدها‎ ١١5 التبريزي : ج *؟ ص‎ )١( 

(#) رَبَضّت الغنمٌ وغيرها من الدواب : طوت قوائمها ولصقت بالأرض وأقامّت . (تاج العروس - مادة 
ربض) . 

(0) التبريزي : 5/هه١1‏ . 


١8 


يُسّاق السّرّد المصاحب للنص في هيئة (الخبر) : «بلغنا أن رجلاً من بني تغلب 
يقال له أفنون- واسمه صرَمِ- لقي كاهنًا- في الجاهلية- فسأله عن عا ل 
نهاية الخبر . 

والخبر يُحَدَّدُ صاحبه الذي يُجَهّله أولا : «رجلاً» ثم يبدأ في تعريفه بالقبيلة ثم 
باللقب ثم باسمه وهو يبدأ من المعلوم للعامة (القبيلة) إلى ما قد يكون معلومًا للبعض 
(اللقب) وينتهي إلى الاسم . وكما حَدّد النسّب يحدد الزمان (في الجاهلية) ؛ ولعل 
التحديد هنا راجع لطبيعة الخبر الذي يحوي ما ينكره الإسلام » والرّاوي مسلم يروي 
الخبرلمسلمين في مجتمع إسلامي . إذ يتضمّن الخبر اللجوء للكهان ومعرفة الغيب 
والتّطيّر » وهي كلياها نهىّ عنه الإسلام . وهذا التفسير ربما يكون راجحا أكثر لدى 
من يعرفون تَقدّم أفثُون وكونه يعافا . والقصة تقوم على نبوءة الكاهن وتصديق القدر 
لها . أو أنها صدق النبوءة فى ما يخص أمرًا فى غاية الأهمية بالنسبة للإنسان أو أمر 
الأمور كلها الريك ٠‏ وهو يريظطة بمكان معين متام معينة ؛ المكان هو أرض «(إلاهة» 
والزمان هو ساعة حلوله بها . وهي تتلاعب بتصديق النبوءة فتشتغل على الإبهام 
بالإخلاف ؛ فأفنون يأتي الأرض التي وعدّها ومع ذلك ينجو من الموت الذي تقول به 
النبوءة وهنا تَنْفكُ النبوءة عن أكذوبة فيما يظن أفنون » ولكن تدور الكرة مر أخرى » 
فينجو مر ليسقط في الأخرى » يصبح المدار على تفسير النبوءة وفهمها » فليس مرادا 
إذا مجرد اللحاق بأرض إلاهة للمرة الأولى » فلربما أصابته في اللاحقة أو غيرها » وهنا 
تتحيّن النبوءة في مطلق الزمن بينما تظل مرتبطة بالمكان . ٍ 

وهذا الإبهام بإخلاف الوعد يجعل القدّر مصيبًا سهمه ومحققا نبوءة الكاهن 
بفعل يُنْرَعُ عنه سائر تقديرات البشر وتخطيطهم ‏ إنه ينجو عندما يأتي أرض إلاهة 
مع قومه راضيًا مختارًا : «سافر في ركب من قومه إلى الشام » فأتوها » ثم انصرفوا» , 
ولكن القدر يُتيْهُهم حتى يذهب به هو إليها خانعًا مقهورا . ليكون موته أمام عينيه . 
وتصبح النجاة من المتاهة تعني الحياة كما تعني الموت أيضا : «خذو كذا وكذاء فإذا 
عَنَتَ لكم «إلاهة» وَضح لكم الطريق» . إن إدراك «إلاهة» هو النجاة من المتاهة » وهو 
الحياة ببلوغ المأمَّن وارتياد طريق الحياة, 3 ولكن بلوغها أيضًا هو احتمال الموت » والعودة 
للدوران ف فلك النبوءة : «فلما سمع أفنون ذكر الموضوع تطير) . 

وهنا يَدَخل في معاندة مباشرة مع القدر رأو النبوءة » ويأبى أن ينزل مع قومه هذه 
الأرض » بغية التحايل على النبوءة » بَدَلا من أن يهبط هو إلى الأرض » إلى قدَّره كما 


يقال» يَصْعَدُ القد رإلية ج تيعد إليه قي متعلقة يشمو افق قبل الكان لين 
ماللامسة أرضه بل الحلول جومت ردي سرد ع يأبى النزول ان الأرض فيربض به 
حما ره فيسقط عَنوَة ؛ إذ 0 الحية الحمارَ فيسقط . وهذا المره الاير اميا عم 


بككداقيه أكثر يجعلونه مَضرب 0 شان : «فلم ريض العيرٌ إِذَا» » هذا المثل نس تعبتا 
في مواضع أخرى إلى امرئ القيس (*] 

ولا يخفى دخول الحيّة تحديدًا لتنقله من الحياة إلى الموث » ولا تخفى أصولها 
البعيدة لدي البشرية في دلالتها على الشرّ ورمزيتها الجنائزيّة[") . 

والحكاية تحتم بالإقرار والتسليم بنفاذ سهم القدر بعد ما رأى من شواهد . وعلى 
الرغم من أن ليس كل لدغة أفعى بمميتة فإنه يُسلم بالنهاية » وصِدّق مقالة الكاهن . 
وعوّضًا عن أفعال في اتجاه مضاد لأفعال القدّر أخذ يعمل معه , ومع النبوءة : «فقال 
ان : احفر لي قبرًا » فإنّي ميت . 

ريما كانت موافقة نهاية «أفنون» لنبوءة الكاهن- هذا على افتراض صدق 
وقوعها -ضربًا من المصادفة » ولكن أن يخرج ذلك إلى توة ثيق الحالين بشعر يقوله عند 
الموت » فهذا ما يخرج تمامًا عن حيز المقبول » وإن كان الأمر هنا أخف ويا |3 الشغر 
مقطوعة من خمسة أبيات فقط » وفى غير هذا الموقف يمتد الشعر لعشرات الأبيات . 

وفي تصور البحث أن الشعر نفسه هنا هو مصدر هذا السرد ومنبع فيوضات 
ناسجى الحكايات والروايات والأخبار ؛ ففيه بذور الحكاية . ويبدو البيت الخامس 
والأخر معزارنهها اسيرد السائهي أساما :]د هو وله الرت وريجيل الك فيه 
مُحَدَدَا المكان : ال«إلاهة» . ويأتي هذا التقرير وكأنه صادر عمن ينازع الموت . لقد أخذ 
المنّرّد المصاحب نبأ (الموت فى أعلى «إلاهة») على حَرْفيته وجعله تقريرًا من الشاعر 
على سبيل اليقين » ومن ثم مسبّقه بموءة الكاهن» والكاكق بؤرة :من بور النصن فين 
البيت الأول «تبعن ال حوازيا» » وكانت منازعة القدر والإيهام بالنجاة بناء على تأملات 


(:ه) جاء فى مجمع الأمثال : «فلم رَبَضّ العَيْر إِذَنُ» . قاله امرؤ القيس لا ألْبّسه قيصر الشياب المسمومة 
وخرج عنه » وتلقاه عَيْرٌ فَرَبَضَ , فتفاء عل امرؤ القيس » » فقيل : لا بأس عليك » قال فلم رَبَض العير 
37 لل تن للد وق عام لاا ونير ا لني ركد لحر قت 
الأمثال . ؟ / 55١‏ وما بعدها . 


. 16١ :1١5ص‎ . راجع : فيليب سير : الرموز في الفن- الأديان- الحياة‎ )١( 


١ا/ا‎ 


البيت الثاني . والبيت الأول أيضًا فيه كلام البائس اليائس ما يُرّجَى أو يُحْذْر: «ألا 
لَسْتُ في شيء» » وهنا التسليم مطلق الضعف » إذ «الشيء» اسم لكل مايجوزأن 
يُعْلَم أو يُخبَّر عنه . وهذا التسليم مع الإذعان وتقرير ملاقاة الموت في الّيت الأخير 
موطآن أساسًا للقول في السرد لأخ له : «احفر لي قبر فَإِنّي مَيِتْ) . وهذا الأخ 
المصاحب الذي يَخْصُّه السرد فى رواية الأنباري يُجَسّده الشعر ويمنحه اسمًا 
«معاويا» » وهو الذي خاطبه الشاعر 0 : : (فروحن معاويا» . تقول الشرو : هلا 
استسلم لما استشعره من قول الحاذي وحكمه » خاطبه بهذا ا 
خاطب «معاوية» ملتمسًا منه أن يحل » أما هو فباق انتظارًا لأجله امحتوم . 

ولعلنا نلحظ أن الشعر حسب رواية الخبر يندرج في إطار الخبرء ولكن في 
السياق الذي يشرح اخختيارات الْمَضمّل » والذي يورد الخبر لشرح دواعي القصيدة- 

يضحى الخبر في المقام الأول هو هذا النثر المرافق للقصيدة والتابع له . وعلى الرغم من 
أن أن الشعر بدا أنه كان منطلق الخبر وأساس التأليف السردي حوله » ظل الخبر مدخلا 
مجاورًا للنص مهيمنًا على الانطباعات التأويلية- الأولى على الأقل- للنّص . وعلى 
الرغم من إمكانية قزادة بيت أفنون” 
ناز عمتوفتيها كن الله تفمته» 
ولفحؤاله للشو ويا لقت ذا لخصا 

قزادة فباثترة له اهو مقرده:ودذمجه فى سائ لصن بيد عن موشيراتك نصيّة 
خارجية . فإن المرزوقي يقرأه قراءة تناصية مع بيت لبيد بن ربيعة العامري يقول : 
«هذه إشارة إلى ما سَارَ مثلاً مع قول الشاعر: 

واكدذب النّْفْسَ إذا حك متنوعيها 
إن صلكق النْفس يُزْري بالأمل2(") 

فيجعل المرزوقي «أفنون» 2 لتأويل تجربة إبداعية سابقة , ولا دن من الخبر 
أو الموقف أو الحكاية فقط هي خلفيّة الشعر » بل يجعله ينظر أيضًا لصياغة شعرية 
سابقة (بيت لبيد) بما تتضمنه هذه الصياغة من رؤية وتجربة وصياغة موقف ., وما 
يحتمله من سردٍ آخر أضحى مَضْربًا لذلك الشعر الذي عا كل كنا يقول المرزوقي . 


. 1١65/9 . التبريزي‎ )١( 
.1161/ /9 : السابق‎ )5( 


١/1 


إن بيت لبيد يخترق حقائق الحياة إلى لَب الحقيقة الوجوديّة حيث الفناء 
والتناهي » ولكنه يرى هذه الفاجعة مُزْرية بالحياة والعمل والتفاؤل » مزرية بالأمل 
الدافع لكل ذلك » ومن : ثم يدعو إلى تكذيب اكنيي الحديث حتى يكون ذلك دافعًا 
للحياة سر اده . «يريد : حَدّث نَفسَك بالآمال اللَرَجُوَة » فقل لها : 
تعيشين فتصيبين خيرًاً » ولو صدقتها فقلت : تهلكين وقوتين » لأزريت بأملك1(6) . 
ويأتي بيت أفنون لينقض بيت لبيد إذ الأماني الطيبة وحيازة ما هو مُبْهِجٍ هي ما 
يُكَذَبِ المرء به نَفْسّه , وهو تسليمٌ رما لم يكن يرتكن إلى قُوى رحيمة قدرما كان 
استسلامًا للقدر والمصائر الهلكة . وهو بهذا ينقض- عند لبيد خاصة- هذا التعامي 
عن سطوة القدَ المقيية إلى الطعغ ف :انكياة والؤقبال عليها دلت أن الحقيقة إذا ما 
يتف ووفتكه كله التدز كانت فوق كل أَمُنية . وهي ليست دعوة رضي وخنو 3 
بل هي شجاعة لا تحفل بامخاطر » الأمر فقط أن امخاطر من سطوتها لا تستأهل كل 


ع 


لاك لود لج لطر ار ثُيرة) » : «أقدم على ما يَعْرض لك » واركب ما 
يعطف يي 0 


: . وحول مفضليّة الجميح )1١9(‏ خبران : 

الأول هو قول أبو عكرمة 2 : «كان تضّلة بن الأشتر بن حَجُوان بن فَقَعَس 

جارًا لبني عبسٍ » فقتلوه عَدْرَا) ا" 

والآخر لا يُنْسَّبِ لأحدء يقول التبريزي : اوقال غيره هو أبو خالد بن نضلة » 
وكان سَيِّدًا ذا مال» » فاجتمع من كل فخذ منهم رَجُل , فأخذوا قناةً واحدة » ثم 
سد » فطعئوه ه بها كلهم , » طعنة رجل واحد» لثلا يُُحَصُ فَحَذٌ بطلب 


ومدار الخبرين على البيتين الأول والثاني من النص 5 يقول الجميح : 


دمه) 


. ١١61 السابق : هامش المحقق رقم (4) ص‎ )١( 
.١1١هم/8‎ : (؟) السابق‎ 

(") السابق : 1605/9 . 
)04 


.1١6١5//9 : السابق‎ 


ف 


د م 1 
تسعى بجاركء » في ب بنى هدم 
- سبحي متدكرار يزيا 
تتكحسناه لوخدو لذلك النْطم 
الخبر الأول ب هدم الخبر على هذا النحو من الإجُمال : أن (تضلّة - كان جارًا 
لبح عسي - فقتلوه - غَدرَ) ولكنه يزيد التعريف بل من ( تضلة , وبني هدم) » 
فيخصّص وِيِعَمّم ؛ نضلة هو فنضلة بن الأ: شتر بن جّحوان بن فعس . وبني هذم هم 
من بني عبس قبيلتهم الشهيرة فَعَمّم النّسَّب الْمسُتفاد من الأبيات وذكر القبيلة بدلا 
الو 
أَمّا الآخر فيأخذ في تَفُصيل هيئة الغدر به وأنهم اجتمعوا عليه وطعنوه طعنة 
رجل واد . وينحرف الخبر تجاه الثأر وإمكانية المطالبة بدمه . وهو يُّقَدّم وصفال 
«تضلة» يقدمه على أنه من ملامح الرجل الأساسيّة هذا الوصف هو أن نضلة كان 
(سيدًا ذا مال) . ويربط الخبر هذا الحدث بالحدث الرئيس بالفاء » وقد تكون الفاء 
لمطلق عطف الجملتين » ويصبح هذا الوصف مجرد معلومات عن الرجل » ومن الممكن 
أيضًا » ولعله الأرجح أن تكون الفاء هنا فيها معنى السببية7١)‏ . وهنا يصبح الغَدْر 
ب«نضلة» لم يكن فقط مسألة قتل بل كان (حادث سطو) . ولكن الشعر لا يتوقف 
عند هذه التفصيلة , إن ما يَهُمّه هو انهيار المبدأ ذاته (رعاية الحقوق) وما استدل به 
من الغَدْرء والسعي الضا أكان عَدْرَا بالنفس أم بالمال . إن السرد الشعري عينه 
على الكليات في حين يتغيا السرد في النثر الجزئيات والتفاصيل . 
وهذا الخبر على هذا النحو يبدو غير سُسْتفادٍ من الشعر خاصة » إذا اعتبرنا التَنظُم 
في البيت الثاني دَنَظُّمًا في الجوار والسكن , »على نحو ما يُفصح عنه ظاهر التركيب . 
حتى هذا البيت التاسع الذي يذكر فيه الرماح : 
- يعون تضلةء «بالريتام” »على 
جُرْمٍ نَكسَ؛. مشي ةلمُْصْم 


. 185/١ . انظر: مغني اللبيب عن كتب الأعاريب‎ )١( 


وأيضًا : على توفيق الحمد ء يوسف جميل الزعبي : المعجم الوافي في أدوات النحو العربي 


. 35١ ص,>72‎ 


1١/5 


يُرْوَى «يَبْعُون)» وكذا «ينعون» . حتى هذا البيت لا يُقَدم أساسًا لبناء خبر 
الانتظام في قناة أو رَمّح عند قتله » ٠‏ فالضمير في الفعل إنما ل د 
الثائرين طَلئًا للدم . «فينعون نضلة بالرماح» ا يطعنون أعداءهم طلبًا لثأره ويقولون 
مثلاً وانضلتاه . أما قوله : «يبغون نضلة بالرماح» فمعناه ٠‏ أنهم يبغون ثأره ومجازاتهم بما 
فعلوا به . 

وفي ما سبق على الرغم من أن الخبر يقد إعلامًا جديدًا غير سُمْتفادٍ من الشعرء 
إلا أنه لم يُضف جديدًا للدلالة الشعرية » كما لم يَسّد ثغرة في المبنى السردي الذي 
يقدمه الشعر . فالشعر مع هذه الإضافة الإعلامية السردية التي يقدمها الخبر مُسْتَعْنٍ 
عنيااه ازاك ته هرا ويزتى هادا انمو حا اطق التترة تعر للتصرو . 

ه . وفي نموذج أخير سوفٍ نقف بالتحليل أمام خبر طويل عا يورده التتريزي 
بعد نهف (ه4) مسيوقًا بقول الْمَضّل صاحب الرواية : «وكان من حديث المرفّش 2 
وسبب قوله هذا الشعر . ..» ونقف أمام عدّة قصائد في المفضليات لا قصيدة واحدة 
كما اعتدنا . ذلك لأن الشارح نفسه وَصّل بينها بشكل من الأشكال , ولأن الشعر 
نفسه يقتضي ذلك . هذه القصائد هي مف (5؟) » (55) » )١119(‏ . 

سنثبت القصائد ثم الخبر رغم طول المجموع . وهذا لمتابعة التحليل . 

تقول مف (ه5) : 

-١‏ يا صاحبي ديكا ل تغجّلا 

إن التحصيل رهين أن انحا 
ملعل لطاكلمنا بناط يتسا 

أَوْيْبقَ الإِسْرَّعٌ سَيِْبَامُفَبلاً 
9- يا رَاكبًا إِمَا عَرَضِت تتيلكن 

أَنسَّبْنَ سعد إن لقت وَحَرْمَلاً 
4- -لله عتما ودر أبيككما 

إن أَفْلَتَ الغفلئّ حتَّى 6 ٠‏ 
ه- من مبلغ الأقفوام أن ورققها 

أمسَى على الْأَصْحَابٍ عبّْنًا مُثْقَلا 
5- ذهب التبَاع,ب بأنفه فتحركه 

التس و بالجبال 6 


١ا/‎ 


وأزقبُ أهلها وهم ب يد 


0 “2 6 جٍ ؛السراتى 
وأرآم وفل لان "لسشتححسوة 

ه- نواعم | لا تثعالج, بؤس محكيان 
أراتتصصسي ١‏ ترح وَلاتوود 

5- يرنه عقا بطاء اص مر 
ا ل 0 والبرود 

/ا- سكن ببلدة وسَكنت اخطحرق 
وفُطْعَتَ الموَافق وال يه وه 

م-قما الي أي وَيَان عَهِدي 

وفنا بالي متكا ولا اصح تست 

4- ورب ايك الخحصدين باكر 
37 كته لهام وجيذد 

-٠‏ وذو الك ييه النَبَت ادي 
كار لك ١‏ لجتتراف. بتحروة 

1ك لزت نهنا إعانا من تمان 
ورَارثْها التجائبُ والقصيكُُ 

عا كلبحح] اعلدي وتيود 
عَنَاني منهمٌْرَضْل جايد 


١ا/لك‎ 


وقول يع 015 

- قل لافنا أنجزي لميعادا 
واأنظّري أن تزوّدي ١‏ منك رادا 

؟-أيتما كنت أو حَلَلت برض 
9 بلاد 10 تلك السبلادًا 

- إن تكوني كت رَبِعَك بالتّأ 
موجاوات حشئشيرً ومُرَادَا 

4- فارتجي أن أكون منك قريبًّا 
فَائلىيٍ 00 ين والورّادا 

ه-_- وإذا تارايت ديا 4 


نََ يَقودُوَن ستسرناننه» جيدذا 

5ت فَهُمصُحُبتي على أَرخُل ا 
س 21 كاه أَقرَّدًَا 

- وإذا بحا تحط هن نحوأرضٍ 
بمُحبًقدمات أوقيل كادا 

/- فاغلّمِي غَيِرَعلْمشّك بأنن 
ذاك وانكتي أمت فد أنْ ُفادى 


أما الخبر المرافق » فينقله التبريزي : 

«قال الممضّل : وكان من حديث المرقّش » وسبب قوله هذا الشعرّء أنه خطب إلى 
عَمه عوف بن مالك ابنتّه ؛ وكان قد رُبِيّ معها صغيرًا » فقال له عمّه ل 
حتّى ترأس- أي : تكون رئيسًا- وتأتي الملولك . 

وكان عوف يقال له : المْوَلكُ . نَسَمِّى بذلك يوم قضّة . وكانت خطبة مرقشٍ 
أسماء يتث عوفه قبل انتقال ريبعة من اليمن» ؛ فخرج مرقشُّ » فأتى ملكا من ملوك 
اليمن ممتدحًا له » فأنزله وأكرمه وحباه . ثم إِنّ عوفًا عم مرقش , أصابته سنة 
فأجدس . فخطب إليه رجل من مراد » فزوّجه ابنته . ثم إِنّ مرقشا أقبل » فأشفق عليه 
إخوته وبنو عمّه من أن يُعلموه ه بتزويج ابنة عمه » فلما سأل عنها قالوا : ماتت . وذهبوا 
به إلى قبر قد أخذوا قبل ذلك كبشا , فأكلوا لحمه » وجعلوا عظامه في ثوب وقبروه . 


١ //ا‎ 


فكان مرقشُ يعتاد ذلك القبرء فبينا هو نائم عنده ذات يوم إذ اختصم صَّبِيّان » من 
بني أخيه » في كعب معهما » فقال أحدهما لصاحبه : هذا كعب الكبش الذي ذبح 
ودُفن » وقيل لمرقش إنه قبر أسماء » دفعه إلى أبي » فقعد مرقش مذعورًا » وتأتى 
للصبيان حتّى أعلموه الخبر . 

وكان قد ضّنى ضنىً شديدًا » فجاء فَشَدَّ على بعير له » وحمل معه مولاة له 
وزوجًا لها من غُفيلة » كان عسيفًا- وهو الأجير- يرعى لمرقش » ونهض في طلب 
المرادي . فمرض مرضًا شديدًا » حتي انتهى إلى كهف يقال له : كهف خبارء أو 
كهف جُبار» بأسفل نجران- وهي أرض مراد- فألقياه في الكيك:+ وقد كان سعد بن 
مالك وَضّع مرقشا وأخاه حرملة- أحبً بنيه إليه- تروك فين اهل اليد 
ودلحييا لكا . فسمع مرقش العُفْلي يقول لامرأته : هذا في الموت » و لا يمكنني 
الام علية . فجزعت من ذلك وصاحت . فلم يزل بها حتى نهضت معه » وتعمّد 
مرش غفلتهما » فكتب هذه الأبيات على رحل العُفْلىَ . وجاءته السبّاع فأكلت 
أنفه » وبعض لحمه . فلما قدمَ العُفلىٌ وامرأته سألوه عنه فقال : قد مات . 

ثم إِنَّ حرملة نظر ذات يوم إلى رحل العُفلي ؛ ففهم الأبيات ؛ فشدّد عليه وعلى 
امرأته » فأقرًا أنهما تركاه على حال ضيعَة » لما نالهما من الجوع والجَهّد . فوثب حرملة 
على العُفلى فقتله . 

ود كاد راع بعتاالاف الى الله ىر ف لمن مزل فقا ترب 1 
أرعى على زوج أسّماء . فقال : هل تراها؟ فقال : هيهات .» لا أراها أنا ولا غيري . 
فقال:أمالك سَبَّبُ تتصل به؟ قال : بلئ! تأتيني خادمُها كل ليلة » إذا رُحت » 
بقعب , فأحلب لها فيه عَنْرًا فدفع إليه خاتمّه وقال : إذا حلبت فارم بالخاتم في 
القعب ٠‏ . فإنك مصيبٌ ما أصاب راع من خير . ففعل ذلك الراعي . 

فلما أخذت القعب لتشرب ضرب الخاتم ثناياها » فدعت بنار» لتنظر إليه » 
فعرفته . فدعت الخادم فسألتها فقالت : لا علم لي به . فأرسلت إلى زوجها ؛ وهو في 
شرّب بنجران » فجاء مذعورًا فقالت : أدعٌ راعيّك » فاسأله عن هذا الخاتم وعن قصته . 
تلم هال : دفعّه إلى فتى في كهف جُبار» أو خبار, وهو دَنف في آخر رَمّق . 
فقالت : هذا مرقش ء العَجَلَ العَجّلَ . فركب فرسه . وحملّها على بعير . فانتهيا إليه 
م و 

ثم إِنّ حرملة لما قمّل الغُفلي ركب في طلب مرقش ء حتى أتى موضع أسماء . 


١2 


فَخُبّر أنه مات عندها . فانصرف ولم يرها»(١)‏ . 

وهذا الخبر الذي نجده في شرح التبريزي نجده في مواضع 0 : الأغاني 
ومصارع العشاق والشعر والشعراء ورسالة الغفران » وسمط ال *' والأغاني من 
كما ماصع عارك لكا ااو يو حر بي و كاد محداقة عندني تترع 
اخختيارات الْفَضّل » وبخاصة وأن صاحب الأغاني يعتمد أيضًا زوابةالففيل 0 
يقول التبريزي إنه يعتمدها وينقل نَصّها . ورها جاء الاختلاف في تفاصيل صغير 
جد بالنسبة للحكاية ككل كأن يَحَدّد الْمَضّل الملك الذي امتدحه ارقش بأ بأنه 
«ملك من ملوك اليمن» في حين يطلقه صاحب الأغاني «ملك من الملوك»(") 
يحدد البطن التي يعود إليها زوج أسماء : «رجل من مُراد أَحَدُ بني غُطيف»7؟ . 7 
أن أسلوي الأغاني يبدو أكثر تمَرُسا بالحكاية وأكثر وَغيا بكيفيّة تقديم حَدَتْ يشارف 
حدود الإقناع . 

ولننظر لصياغة صاحب الأغاني لهذا الجزء الذي يَتَعرّف فيه المرقش على راعي 
زوج أسماء . وسواء أكانت هذه صياغة صاحب الأغاني أم كانت اعتمادًا منه لرواية 

ماء فهو في النهاية لم يَخْتر صياغة الْفَضَّل التي نقلها التبريزي أو رما عَدَل في 
صياغتها . يقول صاحب الأغاني : «ولم يَزّل فيه [الكهف] حتى إذا هو بعتم تنزو 
على الغار الذي هو فيه , وأقبل راعيها إليها »فلما بَصّرَ به قال له : من أنت وما 
شأئك؟ فقال له مُرَفّس : أنا رجل من مُراد » وقال للراعي : من أنت نت؟ قال راعي فلان » 
وإذا هو راعي زوج أسماء . فقال له مُرَقَشُ : أتستطيع أن تُكلَمِ أسماء امرأة صاحبك؟ 
فقال : لا ولا أدنو منها » ولكن تأتيني جاريتها كل ليلة فأخلب لها عَنْرًا فتأتيها 


. 9194:9915 : التبريزي‎ )١( 

() انظر : الأغاني : أبو الفرج الأصفهاني . 57٠١/0‏ : 3514 . 
: السَراج : مصارع العشاق . 751/١‏ : 371 . 
: ابن قتيبة : الشعر والشعراء . 5١١/١‏ وما بعدها. 
: الأوْنَبيّ : سمط الآلي 78/١ ١‏ . 

(؟) أبوالفرج الأصفهاني : 7509/0 . 

(؟) السابق : ه//9١؟5؟‏ . 
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بلبتها0(١‏ ين كي سل التراري جنل تراص ضيه يعاد لكان الى اناو 
المرقش » ولكن صاحب الأغاني ب يبنى الأمر على المصادفة ؛ نعم بنذو الأب | جهالا 
في كليهما مُدَيْرا على نحو ما ء ولكن صاحب الأغاني يذل من حدة ذلك بمثل هذه 
المصادفة » وفضلاً عن ذلك يجعل الْمْمَضّل - كما ينقل التبريزي- كما لو كان ملفقا أو 
امم ل ل ا د «رجل 
من مراد ؛ أرعى على زوج أسماء» فمتى يُعْرَفُ الرجال بزوجاتهم » ومتى كان اسم 
أسماء عندما يُطْلّق يراد به محبوبة المرقش و بيعرة عيال ركد فى يها من 
النُظَار : «هيهات . لا أراها » أنا ولا غيري» . ولكن خلافًا لذلك يُدَبّرُ صاحب 
الأغانى للأمر بأن ينتسب المرقش إلى مراد فيأمّن الراعى اعتقادًا /بأنه من أهل 
النالاداء ويفهي الرقسن فيه من سماء اسع متاح الراعى أله زوج أمتتاءة وهنا 
يُحَدَّنْه في أمر زوج سيده . 

ولا عدم صياغة ثالثة للخبر عن ابن قتيبة » تبدو هي نفسها ما ينقله التبريزي 
وصاحب الأغاني » ولكنها تبدو شديدة التكثيف . إذ لا تتجاوز بضعة أسطر . ومع 
هذا توجز ذ الحادثة تمامًا » يقول ابن قتيبة : 

(وهو جنك عُشّاق العرب المشهورين بذلك » وصاحبته ا بنت عوف بن 
مالك بن ضبَيْعَة بن قيس بن ثعلبة . وكان أبوها رَوَجها رجلاً من مُراد » والمرقش 
غائب » فلمًا رجع أَخْبر بذلك , فخخرج يريدها » ومعه عسيف له من عُفَيلة ؛ » فلما صار 
في بعض الطريقي مرض ء حتى ما يُحمّل إلا مَْروضً ‏ فتركه عملي هناك في غار 
وانصرف إلى أَهْله » فخخبرّهم أنّه مات . فأخذوه وضربوه . حتى أقرٌء » فقتلوه » ويقال إن 
أسماء وقفت على أمره فبعثت إليه فَحُمل إليها ء وقد أكلت السّباعٌ أنفه . فقال 
[الأبيات (” : /ا) من مف(ه؟)] ويقال : بل كتب هذه الأبيات على خشب الرّخْل » 
وكان يكتب بِالحمُيرِيّة » فقرأها قومه , فلذلك ضربوا العُفيلي حتى أقَرً) 0( 

إننا أمام قصّة تتقلّب بين الرواة وكتب الأخبار تحافظ في حركتها على 
تفاصيلها الرئيسة ويتغيّر سسَرّدها » استفاضة وإيجارًا » رما تبعًا لوظيفة السرد وسياق 
الحكاية , فالأغاني ب بُفسح م المجال للحكي والتفصيل والإمتاع بالحكاية , في حين 


)1١(‏ أبو الفرج الأصفهاني ه/1؟؟. 
(؟) ابن قتيبة : 75١١/١‏ وما بعدها. 


فلا 


ينشغل ابن قتيبة بِلْبّ الأحداث وأبعاد الخبر الرئيسية والمؤثرة , فهو- على سبيل 
المثال- يوجز أمر الراعي والكتهف والعتز ويخلب اللن والخادمة وتعرّف أسماء :يوج 
كَ ذلك بقوله : «ويقال إن أسماء - على أمره) . 

وكذا تتفاوت عنده صحة , بعض أجزاء الخبر ؛ فَيسْبقها بقوله : «ويقال إن) » إنه 
يروي بثقة من الخبر تلك الأحداث التي يرويها الشعر (أمر الغفلي) وما أذى إليها 
( تزويج 00 والمرقش عاشي . وكأن الشعر ذاته ل تاريخي على صِدق ما يُفهم 
منه من أحداث صَدْقًا واقعيّاء فدليل الشعر فوق كل دليل . 

يبدأ الخبر» محل النظر» خبر المفضّل الضبي » مشكل مبدئي » حيث يتقدم 
حور هن أجعدائه النص ؛ ويتم تعريف الشخخصيات بمتابعة تقديم الحدث ء ولا تلبث 
أحداث هذا المشكل أن : تترابط لتصبح عارضا أوليًا يهيئ الظروف لوقوع المشكل 
الرئيسى للسرد . وسريعًا تتحدد الشخوص : المرقش . عمه عوف ابن مالك » ابنته 
أ عد بت 

وتبدأ الأحداث بَعُرض من قبّل المرقش- تزويجه أسماء- وقبول مشروط من 
أبيها . ويبدو الشرط- أن يترأس/يأتي الملوك- بمثابة (اختبار)(*) يُمْتَحن به البطل » 
ليكوة اجتيازه دلبلا على جدازة الشاغر ب (الحصول) على حبيبفه أسماءء هذا 
(الحصول) الذي يمثل موضوع الصراع . والصراع هنا هو ما تحاول الشخصيّة تجاوزه من 
عراقيل بلوغًا للهدف . ٍ 

ويبدو اختراع شكل الاختبار هنا مبنيا على اختيار الصفة المائزة له بكونه 
شاعرًا » وهو اختيار نابعٌ من تلك القيم الاجتماعيّة المرتبطة بوظيفة الشعر والشاعر في 
امجتمع » فأن ينبغ شاعرٌ كفيل بأن يحظى حينثذ بما لم يحظ به غيره من الرّفعة 
والمكانة الأدبية » ليصبح رئيسًا في القوم أو على الأقل مسموع الكلمة . وكذلك لا 


() قد نستعين هنا بمسميات بعض وظائف نموذج فلاديميربروب » ولا يسعى البحث إلى تطبيق منطق 
النموذج على الخبر النثري » ولا يبتغي أن يثبت علاقة ما بين السرديات العربية ومادته التي يشتغل 
عليها : «حكاية الحوريات 51821 أو الحكايات الخرافية» » هذا الشكل السردي الذي يصوغ «بروب» 
أجروميته » وإنها يستهدي البحث ببعض الوظائف (وحدات موذجه الوظيفية) في استكشاف الأبعاد 
السردّية للخبرء إذ يقدّم النموذج إجراء يراه الباحث صَالحًا هنا لقراءة حبكة الخبر وتنظيمه السردي . 
وحول هذا النموذج يراجع : فلاديمير بروب : مورفولوجيا الحكاية الخرافية . 
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يتحقق النبوغ- كما في الخبر- إلا بما به يحتل موضع السيادة في القوم . إلا بتردده 
على وجوه الناس س » وهم هنا 6 » معنى ذلك أن يصبح الشاعٌ شاعرًا ل 
فالمكانة الأدبيّة هنا لا تتحقق بمجرد الإبداع بل بذيوع اسمه وشهرته » وتحقيق 
القصيدة لشروط الشكل الرسمى . 
ولا يَحْفَى أيضًا هذا البُعْد المادي الاقتصادي في مواصلة الملوك ومَدّْحَهم . إنه 
غلن الأععال '(تفريت) لتقن منه اختبار الذات سعيًا لتحقيق وضع متميز أدبي 
ومادي 3 وهو في الوقت ذاته (مغادرة) د تسمح بوقوع الأحداث؛» أو تسنح للش أن 
يتحقق : 
- «يحبك السرد علاقاته » فيعمل على إفساد إنجاز الفعل بالوعد رغم إنجاز الشروط . 
إن المرقش (يجتاز الاختبار) : «أتي ملكا ملكا من ملوك اليمن » متدحًا له » فأنزله 
وأكرمه وحباه» . ومع هذا يُجَازى ب(إخلاف الوعد) » ويقع المحذور. وتتزوج 
المعاف: 
- وزواج أسماء الذي هو (العائق الأكبر) الذي يقوم في وجه المرقش (البطل) » وهو 
حائل اجتماعي وأخلاقي ونفسي » ربا طٌُ معه نهاية الصراع أو توقف رحلته . 
ولكن المسألة هنا مسألة خُبٌ يتجاوز (الزواج) » تلك العلاقة الاجتماعية الحادثة 
التي تعترض صراع البطل نحو غايته (امتلاك أسماء أو القَرْبٍ منها) . 
- وأثناء غياب المرقش تدخل إلى الحكاية شخصيّة جديدة تؤدي دور (الشرير) في 
الحكاية » وشَيُها هنا لا يكون بقصد إيذاء المرقش ذاته » وإنما هو قَدَر المرقش أن 
نازعه في أسماء . بل فاز بها . وشرّه آت من زعزعته سلام تآلف سعيد » والتسبب 
في شكل من المصيبة بالنسبة للمرقش . 
وتتهيأ الظروف للشرير لأن يؤدي دوره بهدوء ونجاح ؛ فقد أصابت عوفًا ١سَنّة‏ 
فأجْدّب» , وأصبح زواج أسماء من هذا الرجل تخفيفا من أعباء عوف ورا إنقاذا 
لوضعه المالي . وبهذا تُسَوْعْ الأحداث لفعل عوف بتزويجه أسماء من المراديّ وإخلافه 
وعد المرقش . إن الإجداب يَحْدُتْ لتَسْهل وظيفة الشرٌ . 
ولعل الشرير/المرادي (استطلع) خبر عوف قبل مجيئه فعلم بأمر الإجداب فزاد 
أمله في موافقة عوف والزواج من أسماء . فالظروف التي تُسَّهّل للشر وظيفته ليست 
ناتجة عن تدبير الشرير ء أو شكلا من أشكال الخداع ء وإنما هي بالنسبة للبطل (سوء 
حظ أولي) ؛ إذلم يكن اتفاق عوف والمرقش المبدثي (اتفاق خداع) . وما يتيح نجاح 
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دور الشرير هنا أو أداءه لوظيفته- غياب الطرف الآخر من الصراع- المرقش- إذ تتم 

كل هذه الأحداث فى غيبته . 

- ويمثل زواج اراي ف امتماء ورحيله بها وظيفة (الإيذاء) في الحكاية » وهي هنا 
من الأهمية بحيث تفجّر نشاط الحكاية » وعنها ينشأ مأزقها الرئيس وحركتها 
الفعلية . 


- يرحل 00 ا أشنماء ٠»‏ فيرحل المرقش في أثرها »كمالو كان المرادي قد 
(اختطفها) (* .إن المرقش يجعل علاقة الزواج في مواجهة علاقة الحب 2( ويصادر 
بمتطلبات العلاقة الأخيرة 0 الأؤلى : 


- ويقوم إخوته 1 ل حيلة )3 ّ تعيق البطل عن مواصلة مسعاه وراءها » 
تقوم الحكاية ب( دم والإيهام بَحدّ نهائي للصراع «قالو: 
ماتت» . 


ويبدو أن وحدة (الرحيل) وراء أسماء ء أو التزامّها . وحدة ركينة لازمة » إذ 
صنعوا لها قبرًا » ودفنوا فيه كبشا أكلوا لحمه وجعلوا عظامه في ثوب وقبروه » وهنا 
ل يا نعو كرد لوا ارمع تار 
ا 5007 
طقوس (الفداء) . والكبش في مكان أسماء ‏ ربما لا يكون حينئدٌ فداء لها قدر ما 
قوكراء للمرفتق شينةاء الغلا تولك نقسه على ورخيلها أو على موكها ارظن 
فالكبش هنا راجح بين (الفداء) و(الخديعة) . ويدخل الكبش ا 


() يشير أبو العلاء في رسالة الغفران للحكاية , ولاختزال الإشارة لا يكاد يتحدد أي الأجناس يعتمد 
في حكايته » أهو الشعر أم الأخبار. يقول أبو العلاء : «ويّسْأَلُ عن رفش الأكبر . فإذا هو به في 
أطباق العذاب » فيقول : نَحَقّفَ الله عنك أَيّها الاب الْحْمَصّبُ » فلم أَزَلْ في الدار العاجلة حزينًا لما 
أصابَك به لجل العُقَلِيُ » أحدٌ بني عُفيْلَة بن قاسط » فعليه بهلة الله!» (أبو العلاء المعري : رسالة 
الغُفْران . تحقيق : د .عائشة عبدالرحمن . دار المعارف- مصر- طه . صهه») . 
5 0 ماما في الخبر أمر العُفلي » وكذا وصفه له بِالْخْنَصّب . والاغتصاب هنا يُفَسَرُ باغتصاب 
أسماء منه وتزويجها المرادي بعد أن وعده أبوها وسافر على هذا الوعد . ولعل هذا يُسَوَّع الخروج 
وراءها » أيضًا يُسَّوّعْ لنا معاملتنا لخروجه كما لو أنه خروج في أثر مختطف . 
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الأشكال في كشف الخديعة . إذ يتنازع صبيّان من بني أخ المرقش في كعب من 
أكعبه والكعب : كل مَفُصل من العظام- فيكون سببًا في كشف الخديعة » وكذا 
يتجدد الأمل ذ فى الوصال . وهنا يمثل هذا الكعب (إعلانًا للفقدان) ويفتح الطريق 
من جديد الحكاءة لأن تتمدد وتتعدد لوليا 

- وتتسبّبُ مسألة (الإيذاء)- مُمَثّلةَ في زواج أسماء من المراديّ ورحيلها- في وظيفة 
(البحث) . تلك التى يخرج فيها المرقش مُسْتَهُدفًا أسماء في ديار بني مُراد 
ويتحول المرقش بهذه الوظيفة من مقعد (البطل الضحيّة) إلى (البطل الباحث) » 
مع ملاحظة أن أسماء تظل ضحية على الدوام في معظم الأحداث ء ولا تأخذ 
دور (البطل الباحث) إلا فى النهاية » بعد أن يكون المرقش قد أشرف تمامًا على 
لوت وهي إيجابيّة في الفعل تغيب عنها على طول الأحداث » وربما يكون تَصَرّفها 
شجاعًا وجريثًا إلى حد عدم الإقناع » أو على الأقل التناقض في سلبيتها على 
طول الخبر » فهي دومًا شيء يُتَصَرّفُ فيه من قبّل الأب سواء في شرط الزواج من 
المرقش » أو في خطبتها للمُرادي وتزوجها إيَاه . ولا يُسْنَدٌ إليها أي شيء على 
الإطلاق . 

- وتجمع وحدة (المغادرة) كُلاً من المرقش وأسماء ‏ إذ (يغادر) كُلّ منهما بلادهما إلى 
مكان آخر بعيدٍ ؛ ويختلف موقعهما من هذه الوظيفة ؛ ف(مغادرة) أسماء/البطل- 
العييدنة هي انصاة خارج الوطن أو البلاد ؛ وهي رحلة تبتغي الاستقرار في حياة 

يدة منقطعة عن الحياة الأولى »أمّا ( (مغادرة) المرقش/البطل- الباحث »فهي 

ل ا . هي رحلة بحث في مقابل رحلة 
الاستقرار . 

- والنص يلتفت كذلك إلى التحول المكانى بين مكانين ؛ مكان (البطل- الباحث) 
ومكان (الشرير) الذي أصبح مكان (البطل- الضحيّة) . 

- ورحلة المرقش/البطل الباحث على هذا النحو رحلة تنتظر العوائق والمغامرات التي 
يُفْتَرّض أن تعيق استمرارها أو نجاحهاء وهنا تُقَدّم الأحداث للبطل- الباحث 
(غائقا) :قدا يح (ننننا) أر (ميافة على غاؤة الاعنهار) او رسلة (انصيف) 
بعامة . وينحصر العائق هنا في المرض الشديد الذي يلحق المرقش » ويكاد يمنعه 
من مواصلة الرحلة . إذ مَرض «حتى ما يُحَمّل إلا مَعروضا» بتعبير رواية 
الأغانى . 
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آه] المساعد فيتمثّل أولاً في العمل وزوجه التى كانت مولاة للمرقش » ومن هنا 
كان يُنتظر منها الإعانة والمساعدة » ولكنها هنا (مساعد) سلبى أو متخاذل ؛ إذ 
يتخلى العُفلى عن دوره ويُرَْغم زوجه على ذلك التخلي أيضاء الأمر الذي قد 
يؤدي بمهمة البطل- الباحث إلى (الفشل) . وهو ما أدّى بالفعل إلى (توقف 
البحث) . 

- وهنا تسير القصّة في اتجاهين : الأول اتجاه (الانتقام من المساعد المتخاذل) والآخر 
هو ظهور (مساعد ثان) : الراعي 4 الذي يقود بفاعليّة إل (الهدف) 4 رعا بكفاءة لم 
تكن عفري النسافد الأول » أو تحديدًا دون وجود هذا المساعد . «فقال : هل 
0 فقال ا » لا أنا 0 0 . هكذا قال الراعي 9 
صم 0 هذا التسلل بتسريب ا 0 المساعد الأخير» 
وهو هنا الخادمة » يحمل (شارة) البطل- الباحث ؛ «خاتقه» إلى أسماء من خلال 
(حيلة) : إلقاء الخاتم في فَعْبٍ اللبن . 

- وعندما تعرف أسماء/البطل- الضحية بخبر المرقش تخرج هي إليه بمساعدة 
زوجها . وهنا يأخذ الزوج الذي أخذ من قبل وظيفة (الشرير) في محور أفعال 
00 يلعب دور لمساعد على الرغم من أن خط الأحداث لم ينقلب أو ينيكس 
أن ا مرقش أضحى «دنفا في آخر رَ رمق كما يقول الخبر .ولا يصبح خروج أشيمياغ 
حينئكٍ لملاقاته روا للبحث عنه قدرما هو خروج (نجدة وإنقاذ) 2 خروج 
(توديع) . 

- ويصل (البطل- الباحث) بالفعل إلى أسماء (غايته وهدفه) ولكن بعد أن يكون 
على شفا الموت . إنه يصلها ليموت عندها . وهنا لا يُمُنح البطل- الباحث في 
الحكاية زر حلة عودة) » إذ الوصول لمكان امحبوبة قرين النهاية » نهاية الحياة ونهاية 
القدرة على الفعل . 

- وتتطور الأحداث أيضًا في الاتجاه الآخر ؛ اتجاه (الانتقام من المساعد المتخاذل) » 
فلأن البطل/المرقش غير قادر على إيقاع الأذى » يوصي آخرين بالانتقام من 


١/مه‎ 


المساعد المتخاذل شارحًا لأصحابه حاله ومطالبًا بإنقاذه . 
- يتحيّن البطل غَفْلة (المساعد) ويشي به عن طريق (مكتوب) يراسل به أخاه » 
يفصح فيه عن فعلة (المساعد) . وهنا يوقع هذا الأخ «حَرملة» (العقاب) الموصى 
به » والذي يليق في غُرُفهم بمن يتخلّى عن حَمْل أمانة يتحملها » وليكون درسًا 
لكل من يفيطلع يهن الوطيقة: 
- يُقتل هذا (المساعد) العُفَلى ليأخذ «حَرّملة» هذا الدور منه » ويركب فى طلبه » 
بحن باق موس تمد كذمات #«ويعود دوت أذ تسهلة الأقدرن تقاده أو أده 
ذه الماع رهبا تطرقه امنا د 4 . 
أما عن السرد الذي يتضمنه الشعر فالنص- مف (45)- يوفر علاقة (التعارض) 
بين المرقّش من جانب والعُفلي وزوجه من جانب آخر . وكذلك العلاقة ذاتها بين 
الأخيرين من جانب وأنس بن سعد وحَرملة من جانب آخرء وكذا علاقة (التساندٌ) 
بين المرقش من جهة وأنس بن سعد وحرملة من جهة أخرى . وتبدو الأبيات (5: 07) 
وقد تضَمّنت رسالة من الشاعر إلى قومه تعرض لال المرقش وتخلى أصحابه عنه » 
وكذا تحمل استحلافه قومّه بأن ينتقموا له من تخلوا عنه (الحُفَلي وزوجه) . أما 
الأبيات (1 ؟) فقد بنيت على خطاب الصاحبين ؛ وهي اراعرهما الكت والإقامة . 
وهي ُقَدم تأمُلاً في علاقة الإنسان بالقدر والزمان مداره أن العجَلة لن تُقدّم خيرًا ولن 
تمنع شرا » ولعل الإسراع يفوت نَيْلَ خير . وهي دعوة إلى تقدير الواقع والوفاء بالتزامات 
الموقف الإنساني » وهو بحسب بقية الأبيات نجدة الدّانق : المريض المشرف على الموت . 
لبيك حي دوي القدماء ايض دعوة للتلبّث والإقامة . يقول التبريزي : «لعل انتظاركما 
يُقَدُمّ عنكما مكروما , ولعل كا من يكون بعد عَجَلَتَكُما . فانتظاركما أوفق)(1) . 
ل يي ل 
كما دعل لا بعادي بوعل هذا النحو يلمع البيت للجزاء على الخير كما 
يُلمح إلى العقاب على الشّرّء إذ يقيم هذا التقابل بين (التلبّث- الرحيل) و(الخير- 
الشر) . ومن هنا يُصّدّق الشعرٌ الخبرَ في إنفاذ حَرملة وصية المرقش » ويصبح القتل 
بالنسبة للعُفلي وزوجه هو هذا الشرٌ الذي لم يخطئهما لعجلتهما . 


. 988 التبريزي : ؟/‎ )١( 
. انظر هامش تحقيق الأغاني : /؟؟‎ 6 


كلما 


ويختلف خبر الْفَضَّل عن خبر صاحب الأغاني في مقتل الخُفلي ؛ » ففي حين 
ينب حرملة على الغفلي في خبر الْمَضَّل ويقتله ‏ يُقَمّل كلّ من الخُفلي وزوجه في 
خبر الأغاني » والفعل ف في الشطر لقان ب 8 اسم خلا الروابت أذ يفول الشعر: 
«حتى يقتلا» . فالفعل بين أن يكون مُسْنَدَا إلى المفرد الغائب (العُفلى) والمد بالألف 
(الوصل) نتاج مطل حركة حرف الروي » وبين أن يكون مُّسئدًا إلى ألف الاثنين , 
والمراد هنا الغفلى وزوجه . ورواية الأغانى تبدو مستفادة من الفهم الأخير : 

ولعل مسألة الكتابة فى الرَّحْل التى يذكرها الخبر تبدو مُصَّدّقه لهذا التقليد 
الأدبي الشائع في الشعر القدي : «مَنْ مُبْلعٌ ...» » فما يصوغه الشعر من تقاليد 

2 يحققه النثر في أخباره . والعجب أيضًا أن يتابع الخبر الشعر في مبالغته في تصوير 

مله ونيا عه بح لا و إقددن إد :تنه دناه لنسية شر لمجو 83 
يقول الخبر : «وجاءته السّباع فأكلت أنفه » وبعض 1 00 

وما ا في القصيدة السابقة وفي الخبر » وسوف يتأكد في النصوص 
الشعرية اللاحقة- اختلاف التركيز على الحوافز الدافعة للأحداث والتصّرفات ؛ فعلى 
حين يحتشد لها السزد النثري أو الخبري يتجاوزها السرد الشعري في كثير»تاركا 
الأمر للقارئ لاستنتاجه وتوقعه , أو افتراضًا لها أن تكون ضمن خبرات القارئ 
السابقة 

كانت هذه مف (ه4) أما مف (45) فَتّقَدُمُ علاقة الغزل والشوق الآمن » ربما بما لا 
يناسب احتضار شاعر (دنف كي آخر رَمَّق) قال عنه العُفَلي : «هذا في الموت» » وقال 
عنه في رواية الأغاني: «اتركيه فقد هلك منُقّمًا»(') . وهي أبيات يبدأها بحديث 
عن الطيف وبُّعْد الحبيبة عنه » ثم يصف نار قومها واجتماع أترابها حولها , اللاثي راح 
يشبب بهن . ثم يعود لبعد الحبيبة وقطعها المواثي ثيق والعهود بعد زمان الوصال الذي 
يعود إليه ويتذكره » ثم يذكر ثباته على العهد ووفائه . 

ومف (545) لا تحمل اسم «أسماء» على الإطلاق » وإنا هى أبيات » يتحدث بها 
الشاعر عمن لماع «سلمى» » ومع ذلك لا يجد الشرّاح ورواة الأخبار مانعًا من 
وَضّْلها بأسماء . فالتبريزي يقد لها بقوله : «وقد كان مُرَقش وهو في ذلك الكهف 


. 1937/7 : التبريزي‎ )١( 
. 57١١/8 : أبو الفرج الأصفهاني‎ )5( 


1١ /ام/‎ 


قال ...176 . وما يسير بالنص في طريق الفهم ذاته » يقول محققا الْمَضّليات : 
«وأشار في البيت ١‏ إلى رحلة أسماء إلى أرض مراد)(") ويفسران «العهود والمواثيق 
ىب (7) على أنها «العهود التى كانت بينه وبين عمه عو . والقصيدة على 

هذا النحو بين فهمين ؛ الأول أنها ثُماهي بين مَنْ تُسَمّى «سلمى» ومن ُسمى 
«(أسماء» ؛ على اعتبار أن الاسم مُجَرّد حلية وعارية » فكثيرً ما يستعير الشعراء يما 
وهميّة! رغم أن هؤلاء الشرّاح أنفسهم هُمْ من يأَخُدٌ من الشعر دليلاً على الخبر 
والواقع » ويجعلون من مثل اسم «أسماء» أو «سلمى» أو غير ذلك عَلك على امرأة 
بعينها! 

أما الفهم الآخر فقوامه أن الشعّراء يتأولون عود ضمير الأنثى في النص » 
ويقطعونه عن «سلمى» الموجودة فى البيت الأول ليعود على أنثى أخرى »أو رعا 
أخريات غيرها ؛ فتكون امرأة الأبيات :1١(‏ 5) خلاف امرأة الأبيات (/661) . خلاف 
امرأة الأبيات (9:؟١)‏ . 

على أن سياق النص يُرَشّحُ بقوة لاتحاد مَرْجع الضمير في النص » عائدً في سائر 
الأبيات بعد البيت الأول إلى «سلمى» التى يعمّئها فى أول القصيدة . فسلمى التى 
يؤرقه خيالها هى بالتأكيد راحلة عنه » يَفْصل بُعد المكان بينهما » فهو (يَرْفُبٍ أهلها 
وَهُمُ بعيدٌ» كما يقول في ب(1) . وهو ما يتكرر أيضًا في ب )١(‏ «سَكن ببلدة 
وسكنت أخرى» . أما الأبيات (4 :؟١)‏ فهي عودة زمنيّة لأيام ماضية كانت بينهما » 
تذكر فيها وصاله وقطعها العهد وإخلاف الوصل . وهو ما يتجدد في الحاضر ب (7 » 
6 . 

م للم د 
ورحيلها وشوقه للوصال . أما مف (119) فهي تقدم بقوة هذه ه العلاقة , مع ابيا 
فهي : - 

- تصرح باسمها وتقدّمُ إخلاف الوعد ب )١(‏ : 


. التبريزي : "//ه49‎ )١( 
. 7١7 انظر :المفضل الضبي : المفضليات : هامش ص‎ )0( 


(9) السابق : ص5؟” . هامش (7) . 
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- وتقرر مغادرة الديار إلى ديار مراد ب (؟) . 

- وكذلك خروجه وأصحابه في طلبها ب (528) . 

حرا ها قي أن عه ليا كذ ان متحي أنانة اوأشارف وا دود ن 01 

وهنا غبد الخبر المرافق للشعر- وهو حالة غير شائعة- لم يهم على نثر المنظوم أو 
إعادة صياغة أحداثه السردية »بل أصبح يضم عناصر حكائية لا يتضمنها الشعر. 
مجع أن الشعر كاملا رما لم يصلنا وصول هذا الخبر الذي هو وحدة واحدة غير قابلة 
عادة للاجتزاء على نحو ما نجد فى الشعر من تفرّق القصائد والمقطعات واستقلالها . 

ولكنه- يبدو على الرغم من ذلك- قوة داخلية محرّكة للسرد المرافق له ومهيمنًا 
على أركانه رغم حبكته المتقنة . 

ل ل اه 
اتذا مت عدا في يدرف 17 لحم ها اد لميفها أن ملجمة المرففن ا ااي 
كانت بلا شك ذائعة ة يتناقلها الرواة » وتتلقفها الآذان بشغف بالغ » سيرة تَطَردُ فيها 
أخبار المرقش وشعره في تآلف آسره يُعَضدُ فيها الخبر بالشعر ‏ ويُصَّدَقَْ فيها الشعرٌ 
الخبر . 

إن حكاية المرقش لم تكن- رغم هذا السرد المنقن بهذا الضمور » فما سبق في 
الخبر هو حالة من حالات الرواية » هو بعض ما يُنْسّحَ حوله . وهي أخبار أبدًا لا 

تتوخى إلا إشباع امخيلة السرديّة لدى جماعة إإتاجهاء ول بع هذا من تعارضن 
الأخبار فَجُلَ الأخبار مقبولة وتُقدّم بشكل ما حكاية المرفّش . يقول خبرٌ آخر في 
الأغاني : «وقال غيرٌ أبي عمرو والمفضل : أتى رجل من مُراد يُقال له قرنٌ الغَرّال : 
وكان مُوسرًا » فخطب أسماء وخطبها المرقش وكان مُملقا ؛ فزوجها أبوها من المرادي 
ناف فلمو عار كاك يدر فكو فقال لقان اتوي ين لامظلتدر فلم | اد أن يدها 
خاف أهلّها عليها وعلى بعلها من مرقش ؛ فتربصوا بها حتى عَرّبٍ مرقش في إبله » 
وبنى المرادي بأسماء واحتملها إلى بلده . فلما رجع مرقّش إلى الحيّ رأى غلامًا 
يتعرّق عظمًا ؛ فقال له : يا غلام » ما حدث بعدى في الحي؟ وأوجس في صدره 
خيفة لما كان ؛ فقال الغلام : اهتدى المرادي امرأته أسماء بنت عوف . فرجع المرقش 
إلى حيّه فلبس لأمته وركب فرسه الأغرّ» واتبع آثار القوم يريد قتل المراديّ 0 
لهم قالوا للمرادي : هذا مرقش » وإن لقيك فنفسك دون نفسه . وقالوا لأسماء : إنه 
سيمر عليك » فأطلعي رأسّك إليه وأسفري ؛ فإنه لا يرميك ولا يضرّك » ويلهو 


لحيل 


بحديثك عن طلب بعلك » حتى يلحقه إخوته فيردوه . وقالوا للمرادي : تقدم فتقدم . 
وجاءهم مرقش . فلما حاذاهم أطلّعَت أسماء ء من خذرها ونادته » فغض من فرسه 
بدا إخريها ؛ حتى أدركه أخواه أنس وحَرَمَلة فعذلاء:ورداة عن القوم . ومضي بها 
الْرَاديّ فألحقها بحيّه . وضّني مرقش لفراق أسماء . فقال في ذلك : 
أمِنْ آل أسماءً الرسومٌ الدوارس 
اطاط قينا لطبي قف : ا 9 


إن الخبر متعارض بشكل ما مع الخبر الأول الذي رواه الْمَضَّل . وصاحب 
الأغاني فقله مباشرة يعن 0 » دون أن يكون في هذا إحساس بالصّدام , 
ذلك أنه غير مَعْنِي بذلك ؛ فمطابقة الخبر للحقيقة الماديّة التاريخيّة أمرٌ لا يهمه . وإنا 
ما يهم على الحقيقة هو تقديم هذه السيرة ونقل بعض مشاهدها وشعرها . 

والخبر كذلك يُرَيّل بقصيدة أخرى من قصائد المرقش ء يرويها الْمَضّل نفسه : مف 
(40) ولا نهد لمثل هذا الخبر ذكرًا عند التبريزي (١47ه‏ -07هه) في شرحه , رغم 
أن صاحب الأغاني متقدمٌ عليه (1/84ه - 805ه) , ذلك أنه يتعارض مع الخبر 
الأول الذي يرويه المفضل نفسه . ومن هنا آثر اختيارًا بعينه دون أن يُجَرّح خلافه . 

وبعامة » فلقد أدنى الشرّاح الخبرَ من الشعر بعد أن أدنى الإخباريون الشعرٌ من 
الخبر» وهو في الحالين محاولة لخلق نَسَقٍ متكاملٍ من الخبر والشعر معًا . فالحكاية 
عندهم في كليهما واحدة . أو أن حكاية كَل مُصّدقةٌ للأخرى . 

ويبدو الشعر هنا على ما يسوقه الْمَضّل في اختياره ‏ وما يُقَدّمه من حَبّر حوله 
مُصّدقَا لطرف ما يقوله الخبر» ومؤلفًا لجانب من سيرة المرقش تأليفا شعريا. 000 
يصل بينه قدر الإمكان ليوحي بهذا الاتصال ا موضوعي في ضوء خبر خب متف > 


. وما بعدها‎ ١5١/0 : أبو الفرج الأصفهاني‎ )١( 

(#) يشيرد .أحمد جمال العُمّري في دراسته عناصر الشرح عند التبريزي » إلى اعتماده على المعلومات 
التاريخيّة والإخبارّية » ومحاولته تحديد العلاقة بين القصائد وربطها معًا بسياج من الأحداث بناء 
علويعا زو بابد ا 1 
انظر : د .أحمدجمال العُمري : شروح الشعر الجاهلي . ص 5؟7”7107-7 . 
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وكذلك يفعل صاحب الأغاني ولكن الشعر عنده بعض الخبر . إنها الخيلة التي تصوغ 
سيرة المرقش فتنظم قصائده ومقطعاته في خيط واحدء وتحاول أن تستنتج المناسبة من 
داخل النص . ويبدو أن حياة المرقش ذاتها وشعره أيضًا كانا لعوامل درامية ما مثارً 
لمساحات واسعة من الخيال الإبداعى السردي حولها , بما يبجعل من الخبر والشعر معًا 
ان 
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045 


الباب الثاني 


الشعر والتمثيل السردي 
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الفصل الأول 
السرد الشعري بين علاقات السببية والزمانية 


١‏ .إن مصدر حركية السرد- كما هو عند رولان بارت- هو ذلك الخلط 
والتشويش الحاصلين بين التتابع أو التعاقب 160655]ناه00056 الذي هو قيمة زمنية » 
والتلازم ععمعداوعءدهمه الذي هو قيمة منطقيّة » أو 0 آخر بين التتابع الزمني 
الخطي الكرونولوجي 01020108 والسببية بواذلة وسو( . فلكي تكشف فاعلية 
القراءة عن درجة مقنعة من ساردّية/*) نص ما - فإنها تقدم عددًا من إجراءات البناء 
التأويلي » وفي كتديضا بناء ترتيب مُقنع للأحداث يتوفر على تقديم كليات زمنية 
موجّهة تتضمن صراعا يتألف من مواقف وأحداث منفصلة ومحددة وموحية 4 وذات 
معنى طبقا لعالم إنساني أو لمشروع عالم مُوْنْسّن . 

إن العناصر ألزمانيّة في كل متواليةسَرّديّة ترتبط معًا بعلاقات السبب والنتيجة » 
وما «ا 0 سي . وهذا را بين ما هو 
ع ا سترذ ايك . وإذا ما كلامت الأخداك في متوالية زمانية فإن قَدم كبير 
من فاعليتنا القرائية لبناءً سارديّة النص سوف تنصرف إلى إقامة روابط سببيّة بين 


)١(‏ انظر : رولان بارت : التتحليل البنيوي للسرد . ضمن كتاب : طرائق تحليل السرد الأدبي 
(دراسات) .لمجموعة مؤلفين . سلسلة ملفات- منشورات اتحاد كُتاب المغرب- الرباط- ط١-‏ 1497م . 
ص/17 2 .1١9‏ 
:جيرالد بيرنس : قاموس السرديات . ترجمة : السيد إمام . ميريت للنشر والمعلومات- القاهرة- 
طإا- 8١٠5م.‏ ص59 . 

(#) سارديّة براة«نادسدا : مجموعة الخصائص التي تصف السرد 21076:ئة21 ؛ وتميزه عما ليس 
كذلك . أو هي الملامح الشكلية والسياقيّة التي تجعل من السرد سردا . 


انظر : جيرالد بيرنس : ص؟7؟7١‏ . 


١/ 


الحدث وما يليه . وإذا ما قُدَمَتْ الأحداث خارج المتوالية الزمانية » فإننا سنبحث عما 
يوصلنا إلى فهم المتوالية الزمانيّة لكي نتمكن من ا باللدوالية المج افيا 
التي تخخبرنا 0 التي تُنَظم فيها المتوالية الزمانيّة7١)‏ 

ويقوم الاستخدام النظامي لعلاقتي السببية والزمانية على تقديم علاقة السبب 
والنتيجة بين مجموعة المواقف و/أو الأحداث بحيث يقع الحدث (ص) مثلا بعد 
الحدث (س) . ومالم تُحَدَّد العلاقة بينهما على نحو ما فإننا نؤوّل العلاقة بينهما أُوّل 
ما نؤولها بحيث يكون (ص) حينئذ قد حدث بسبب من (س) » وفي حين تعمل 
العلاقة السببيّة على هذا النحو - تعمل العلاقة الزمانيّة على تنظيم المواقف 
والأحداث منطقيًا وفقاً لترتيب حدوثها تتابعيا أو خطيًا على نحو ما نجد في التاريخ 
التوثيقي . 1 

وعلى غير هذا يأتى السرد الشعرى » كما أن الأعمال الروائية أيضًا تخطت هذه 
المرحلة بمجرد نضجها واستواء جنسها الأدبي , فالسرد في الفن لغة غالبًا تقوم- زمنيًا 
- على التداخل والإخفاء والتأجيل والقطع . بعبارة أخرى تعمل في غير الاتجاه 
المباشر لسيرورة المنطق والزمان . إنها لغة تقوم على المغالطة في منطق التعاقب » 
فتشعّث الفاعليّة الشعرية من التراتبيّة المنطقيّة والزمانية للوحدات السردية » فَيُفْصَلٌ 
بين وحدات مقطع ما من المقاطع بوحدات من مقاطع أخرى . وتَقَطَمٌ لحظات زمنية 
من تدان ووقائع ه معينة التليثل لحظات زمنية لأحداث ووفائع أخرى .ويظل 
التبعثر الظاهري قائماً انعد زوفل القارئ واقعًا في أخيولة نص غير منبنٍ بشكل 
ل ل 
القارئ . فما هكذا الفن . وإإها القارئ على الدوام يعيد بناء ما يقرأ » يعيد ترتيبه 
وتنسيقه ويقيم علاقاته مون ا ب من داكي م م نه 
النص التي يُنْتج من خلالها المعنى . ومن هنا يسعى التحليل إلى الكشف عن منطق 
السرد ء وكذا تقديم محاولة للتعرف على سلوك الزمن في السرد الشعري , الذي قد 
تقع أحيانًا بعض وحلداته داخل بنية رَحميّة لا زمنيّة . 

ولا تتوقف السببيّة عند تلك الأغاط من السببيّة الصريحة : (حَدََ كذا بسبب 


)١(‏ روبرت شولز: السيمياء والتأويل . ترجمة : سعيد الغانمي . المؤسسة العربية للدراسات والنشر 
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والتي تُسْتَنْبَط على أسس منطقيّة ضروريّة » على نحو ما نجد في الخطاب البّدَهي 
السياسي - بل ننظر أيضًا إلى تلك التي تقوم السببيّة فيها على أسس عمليّة 
احتماليّة » كأن يتبع حدث آخر في الزمن » ويكون له به علاقة (معقولة) . وهنا ينتج 
النعاقب إلى جوار هذه العلاقة منطقًا سببيًا . وكذا لا يقتصر انعقاد السببيّة على 
العلاقة المباشرة بين الوحدات السردية على نحو ما نجد في العلاقة بين الأفعال 
القصصيّة » إذ من الممكن أن يؤدي الفعل إلى حالة مُعَيّنة أو أن ت: اليزسهالة با . وكذا 
يمكن لها أن تنعقد بواسطة قانون عام » فتبدو الوحدات تجليياتٍ عديدة لفكرة ؛واحدة 
وقانون اعلا حي 

وفى مقولة الزمن يركز البحث على الصياغة الجماليّة لتلك العلاقة القائمة بين 
زمن القصة وزمن الحكاية - بمصطلحات جنيت - وبخاصة من زاوية الترتيب فَنَدرس 
المفارقات الزمنيّة » التي تقوم على «مقارنة نظام ترتيب الأحداث أو المقاطع الزمنية في 
الخطاب السردي بنظام تتابُع هذه الأحداث أو المقاطع الزمنيّة نفسها في القصّة»("! , 
وهنا ربما نالاحظ بعض قضايا «المدى» و «السعة» . إذ «المدى» : هو تلك المسافة 
الزمنيّة التي تذهبها المفارقة الزمنية في الماضي أو في المستقبل بعيدا أو قليلاً عن 
اللحظة الحاضرة (عن لحظة القصة التي 3 تتوقف فيها الحكاية لتخلي المكان للمفارقة 
الزمنيّة) . و«السعة» : : هي المدة القصصيّة التي تشملها المفارقة الزمنية . وهنا تصبح 
مسائل 0 مسمالة م ام بكل مناسبةٍ أو مرتبطة سباك عسل 
على حدّ(” ) . هذا مع الأخذ في الحسبان بعض ملامح قضيّة التواتر» والتى تبحث 
فى العلاقة بين قدرات تكرار الحدث وقدرات تكرار حكايته . 

والمعيار الذي تُحَدَدْ بالنسبة إليه أزمنة القصيدة هو ضمير المتكلم » وهو أصل 
تحديد الأزمنة أصلاً عند النحاة . يقول الزجاجي : «والفعل على الحقيقة ضَرْبان . 
باصن وستفيل ؛ فالمستقبل مالم يقع بعد ولا أتى عليه زمان » ولا خرج من العدم 
)١(‏ تزفيتان تودروف : الشعرية . ص١٠‏ وما بعدها . 


(؟) جيرار جنيت : خطاب الحكاية . ص40 . 


(*) انظر : السابق : ص8ه وما بعدها . 


ل 


إلى الوجود . والفعل الماضي ما تقضى وأتى عليه زمانان لا أقل من ذلك ؛ زمان وُجِدَ 
ل ل ل ل »ولم 
يخرج إلى حيز المضي والانقطاع»(١)‏ 

إن المعيار هو ضمير المتكلم ا الأنا التي تسكن النص ء والتي تنشئ 
من حولها نظامًا إحاليا خاصا . حتى لولم تكن هي موضوعه الأوسع , فإنها ستكون 
موضوعه المركزي » إذ لا تتحدد هويتها الأساسية إلا فى ضوء هذه «الأنا» . 
«فالضمير» «أنا» يحيل وجوبًا إلى من يقول «أنا» . وقوله «أنا» 5 حتمًا حضوراً 
آخر يوجّه إليه خطابه ويُشار إليه ب «أنت» . وهذه العلاقة الوثيقة فة التي تربط المتكلم 
بالخاطب وتفرض حضورهما الضروري والمشترك في عملية القول أو التخاطب تبرز 
جليًا من إطلاق تسمية «الغائب» على كل مَنْ ليس حضوره ضروريًا(؟ . 


وق نيان مدوقت تيعكتات يعض بويعو تتقرلقي الزمائيه والشييي من 
خلال بعض نصوص المقايات ونتابع كيف يتشكل النص الشعري سَرْديا في 
يمام . 
يقول الكلحبة العرّني في مف (؟) : 
-١‏ فإن تنج منهايا حَرِيم بن طارقٍ 
فقدتَرككت ماخَلف ظَهُرك بَلقَعا 
ا ونادى منادي لحي أن فد أَئِكم 
وقد شصربت مناه الزاذة اهنا 
ترق ا لوكو 1 01 


8 - كأن شاي 07 تخُرها 


من النبل كتانق المتحرم النَبَعا 


)١1(‏ الزجاجي : الإيضاح في علل النحو . تحقيق : د . مازن المبارك . دار النفائس- ط5- 5١5‏ اه 
57م . ص87 . 

(؟) مريم فرنسيس : في بناء النص ودلالته (محاور الإحالة الكلاميّة) . وزارة الثقافة- دمشق- 
4م .ص9١‏ . 


ه- فأدرَّك إبقاء العرّادة ظَلَمُهِا 

ركد دان بود إصبّعًا 
5-أمرتكم أفري بمُنعرج اللْوَى 

ولا اد ل حي ا 0 
ا- إذا المرء “لم يَغْشنَّ الكريهة أُوْشَكَتْ 

حبال الهُوِيْنَا بالفتى أن تَقَطّمَا 


وإن كانت إعادةٌ تشكيل ال حكاية مَرَة أخرى طبقًا لوقائع القصة خاصة في الشعر 
أمرًا غير متاح دائمًا » إلا أننا سوف نحاوله هناء وسنشير للحدث أو المقطع الزمني 
م ا ال 


الى 
١‏ 


نك 


حم الجا ها 


مم 


أ- ناته 

ب- غلبته 

ج- التحذير 

د- شربها الماء 

ه- الأمر بمنعها عن الماء 
و- النزول بذلك الموضع 


ز- إصابتها بسهام كثيرة 


ط - اقترابه من حزيمة 


ي - دعوتهم لأمر خالفوه فيه : 


تأمل في الإقدام والشجاعة 


قإن تن منهايا رم بن طارق» ب(١)‏ 

«فقد تَركت ما خَلف ظَهْرك بلقَعاه ب( (١‏ 
ا 00 0 أن قد نيما 0 3( 
«وقَلْتُ لكأس العع ياي : 

«فإنما نَرَلنًا الكثيب من (زرود) لتَفرَعَا» ب 
2( 

«كأن يه وبلدة تخرها من النبل كرات 
الصّرم المترّعا» ب(4) 

«فأدرَّك إبقاء العرادة طلعها)» ب(ه) 

اوقد تعاتني من حرهة إصبّعًا» ب ( ه( 

«أمرتكم أمْري بمنعَرَج اللّوَى 

ولا أَمْرِ للمعصي إلا مُصَيَّاه ب ( ( 

إذا لمر لم يَعْشَ الكريهة أَؤْشكّت حبالٌ 
الهوَينًا بالفتى أن يُقَطْعَان [ 6 


ويشير الترتيب الأبجدي إلى ترتيب ظهور العناصر الزمنيّة في الحكاية » في حين 
يشير الترقيم إلى المواقع الزمنيّة التي تشغلها العناصر في القصة على التوالي . وتشير 
العلامة (*#) إلى التعليق . ومستبعدين هنا العنصرين ك » ل بوصفهما عناصر 

ويمكننا صياغة تعالق نظامي القصة والحكاية في النص السابق على هذا النحو: 

0 عب الحو ماحد وخ ودر دحو -دطم يا 

وهنا تبدو الأحداث خلال ثلاثة الأبيات الأول متحركة يها ع اتجاه 
عكسي وإن لم يكن كا بانتظام ؛ ثم تعود الأحداث لتتحرك ردي مع الحكاية 
في البيت الرابع والشطر الأول من البيت الخامس وأيضا في الشطر الثاني منه . 
وخلال الشطر الأول من البيت السادس تعود الحركة عكسية مَرَةِ أخرى 

وليست مجرد المفارقة الزمنيّة هنا في ترتيب العناصر هي موضع الاهتمام» إذ 
يشغلنا كثيرًا هذا البناء التحوي الأخير الذي سبك هذه الوحدات المعاد ترتيبها 
حكاتا :فق «زقية كحور و ماسكة ذاك اطبيعة ا ماحضوطة: 

إن النص يحيل على سبيل المثال إلى فرس «الكلحبة» المسماة ب «العرادة» ‏ ولم 
يجر لها ذكرء إذ يكشف النص بعد ذلك عنها . إنه يبدأ بهذا الإبهام في البيت الأوّل 
عي ا الى كديع وخر يري ارما وتيت ياي بعل ارورم 
ألحقته به من هزية . ولا د يفصح النصّ إلى هنا حتى عن (- جنس) هذا اللْتَحَدفْ عنه؛ 
هل هي (الحرن) أم أنها (امرأة) أم (فرس) أم (ناقة)؟ ولا م يتضح أن المتحدث عنه من 
قبيل الدواب إلا مع الشطر الثاني من البيت الثاني عندما يَسُنْد إليها شربها من «ماء 
المزادة» » ولا يتعين كونها فرسًا تحديدًا إلا مع البيت الثالث » ومن قوله : «ألجميها» . 
إذ اللجام : الحديدة في فم الفرس . ولم يتعين أنها «العرادة» إلا في البيت الخامس » 
أي قبل انتهاء المقطعة ببيتين . 

والقفيييةة تبدأ القصة من آخر فعْلٍ قصصي حَدَثْ » وهو نجاة «حزيمة) 3 التي 
يجعلها مضارعًا يبدأ الحكي من عندها » ويعود لسائر الأفعال الطب الأخرى 
بصيغة الماضي .لقد ظهرت الأزمة- - نجاة «حزيمة»- على سائر الأحداث وتقدمت 
الحكي ٠‏ ومع هذه البداية تتصدرٌ الفاء البيت وربا عُدَّت هنا استتنافًا لمعنى جديد بعد 
كلام م » وهي على هذا النحو تفترض سياقفًا سَرْديًا سابقًا , وما يأتيى بعدها - النص 
كله - يقع ضمنه ويواصل الفعل داخله » وإن كان بكلام جديد » هو ما يثبته النص . 


دل 


غير أنها أقرب إلى عَدّها «فاء فصيحة)!١)‏ ؛ تعطف على مُقَدّرء إذ تَدُلُ على محذوفٍ 
وتُفصِحٌ عنه » وهو لد ار من فغل لاحق في الترتيب الحكائي سابقٍ 0 
الترتيب القصصي قوامة (ظلع «العرادة» وتخلفها بعد أن أشرف على الإمساك به) . 
ويصبح البيت الأول وما يُقَدَّر قبله هو المعنى املد لمعاني النص الأخرى : 

أدرك إبقاء العرادة ظلعها 6ه فإن تنج منها » فقد تركت ما خلف ظهرك بلقعا . 

إذ يبلور هذا المعنى مغزى القصيدة بوصفها اعتذارًا عن فوات فرصة » أو 26 
عن فرصة إتمام إرواء ثأره وثأر قومه . 

والبناء النحوي مع هذا التقدير يأبى أن تكون الأبيات خْرَة في انتقالاتها وإعادة 
ترتيبهاء إذ يُعْطف هذا البيت الذي يمنحنا أساس هذا التقدير - البيت الخامس - 
على بعض البيت الثانى من خلال فاء السببية : 

شربت ماء امزادة أجمعا (د د) 6ه فأدرَك إبقاءً العرادة ظَلمُها (ح) . 

ا هذا النحو يُقدّم قوله «أن قد نيتم رج( تبت (؟) في ضوء البيت السادس 
بما يُفْتَّرضٍ معه تقديم الأخير على الأول قينا 01 الشراح : «ناديته بكذا . فكان 
الواجب أن يقول : بأن قد م . لكنه حَذْف اجارٌ مع «أن» . وزاد «قد» لأن المكان 
الذي كانوا فيه كأنه كان يَعدُهم بما جرى [[عليهم] . فلما - الموعود به المتوقع نادى 
المنادي «قد نيتم ) . ولذلك عاتبهم فقال : «أمرتكم أمري»! 

تشير معظم الأبيات لأحداث تقع باستثناء البيت الرابع الذي لا يقدم حَدنًا في 
الظاهر وإنما المقام فيه مقام وَصّف . إذ يقرر أن عنئق فرسه من النبل كأنه كراث الصرم . 
وإنما هذا الوصف موضوع لغاية أخرى مدارها على بيان (إقباله في الحرب) . وهنا يقدم 
الوصف حَدَثا بدلالة التبعيّة . وكذا يخرج الشطر الثاني من البيت السادس والبيت 
لع عن مدار السرد الحدثي إلى التعليق : 

: ولا أَمْرّللمعصي إلا مُْضِيّعا 

- إذا ذا ل 00 يَعْشَ > الكريهة أوشكت حبال الهوينا بالفتى أن منطكًا 

وهو نمط يمثل حواشي وتذييلات يعلق بها الشاعر/السارد على المواقف 
والأحداث 7ت على ما يُستفاد من السرد- على مخالفة القوم إِيّاه » عندما 


. 35١ انظر: على توفيق الحمد » يوسف جميل الزعبي . ص‎ )١( 
. وما بعدها‎ ١47/١ : التبريزي‎ )5( 


كان 0 بقصد أعدائهم قبل أن يُقصّدوا ؛ وتحذيرهم الغارة فلم يَحَذروا ا 
بالأاخرب ب(72) ربما على الموضوع ذاته » أو على ا موضوع بعامة استكمالا 0 
السابق 3 يدور حول التصدي للشدائد . ودفع الشرٌ بالقوة ة والسلاح » يقول الشرّاح : 
«وقصّد الشاعر بهذا الكلام تقريع قومه بما اختاروا من إعفاء أنفسهم من ركوب 
الشدائد » فيقول : إذا الرجل اختار الراحة ؛ وألف التودّع » ولم يصبر على ما يلحق 
النفس من غشيان المكاره » فهو خليق بأن تتقطع به حبال الأمّنة والاستنامة إلى 
الدّعة»17") . 

والتعليق يخرج بالأبيات من حيز السرد عن الشاعر/الفاعل في الأبيات إلى 
تعميم القضيّة . ف(أل) في «المعصي») تدور بين (أل) العهد التي تعود بنا إلى السارد 
نقسه واويين (أل) الامشدراقئة الترطيق الغبارة على كل الأفراد الذرن يعتدق عليايه 
لطت الاحرين وضصنياة الاخرون لهم : [ْ 

و(المرء) في البيت السابع يضعنا تمامًا في حيز الحكمة » إذ صار المعني بالكلام 
الجنس لا فاعل السرد ذاته . ولعل هذا هو ما سوغ للسرد الانتقال بين «المرء») 
و«الفتى» . يقول التبريزي : «وقوله «بالفتى» كان الأظهر أن يقول : : أوشكت حبال 
الهوينى به » حتى لا يكون الجواب في صورة الأجنبي من ا إلا أنه لا أراد ب 
«الفتى» ما يريده ب «المرء» صار يفيد الجنس لا الواحد منه»97؟) 

على .أن شمة خلافا في الوظيفة التي ماريسها عل نالتقي ؛ فعلى حين 
يعمل التعليق بوصفه دا اساسا في بنية السرد بإثباته (عصيانهم) أمره- الذي 
يشير إليه الشطر الأول من البيت السادس- لا يقدم التعليق الخيدون يضاف 
للأحداث السردية » وإنما فقط يؤكد إقدام الفاعل السردي وجرأته » وهو ما تين 55 
من الأحداث التى ساقتها الأبيات السابقة عنه . 


وض 
لحافطوردة أم أححَسّت.» أهل ) روب 


.1١ه07/1١‎ : السابق‎ )١( 
. 149/١ : (؟) السابق‎ 
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لمن راك عرز تنعسال لهباء 
بحاي اليه والتوديكة بتعذيب 

- ولو أصابت . لقالت» وهيى صادقة 
إن الريافة لا تنص بْك للشيب 

8 يأبَى الذكاء وباي أن ليحك 
لن يُعطي الآ عن ض رب وتأديب 

ه- أماًإذا حَرَّدَتْ حَرْدِي فَمُجْريَة 
عدا تَمْنَعُْغيلاًغيرَمَقَرْوبِ 

5 إن يَكْنْ حادث يُحْشَى فذو علق 
تظل تَرْبُُهُ من شح ة الذّيب 

-١‏ فإن يُكُنْ أهلّها حَلُوا على قضة 
فإن ' أهلي الأولَى فم الححيون 

م- 0 ل م 
وكل غتام عاليتهحا خا حي 

4- أَبْقَى الحوادث منها وَمّي تتبعها 
والحقّ صرّمّة راع غير مغلوب 

-٠‏ كأَنَ راعيّنَا يَمْدُو بها حُمُر 
بِيْنَ الأبارق من مَكْرَانَ ف اللُوبٍ 

-١١‏ فإذ تَقَرَ بِنَاعَيْنَاوفُمْتَفضي 
فينًا وتنتظري كرَي وتعْريبي 

ال شار 
في سَحْبّل من مُسُوك الفمّأن مُنُجوب 


يبدأ النص من نقطة انقطاع العلاقة فيما بين الشاعر و«أُمامّة» » وهي وإن كانت 
دومًا تعود لا تُعْني غناء الصبي الصغير إزاء ما يعترضها من حوادث , فقد أغغلت 9 
التمرد لان عليه » والانصراف عنه ؛ والقطع المبين : «أمست اماو صممًا)» . 
وُصفت 0 بالمصدر عوضا عن المشتق «صامتة» ليكون أُدَل على ثبوت الصفة » 
فهي لم تنقطع عنه ُرَعَةَ » تتدلّل وتعود فتصفوء إنما دخلت في سكون طويل . وكان 


ل 


قوله «ما تكلمنا» في موضع الصفة كذلك » وهو وصفٌ لا يضيف جديدًا إلى الدلالة 
امحورية لفعلها ؛ إذ هى صامتة » غير أنه يُعَيِّنَ هذا الصمت تجاهه . وهنا يحقق الوصف 
وظيفة انفعاليّة أكثر من كونه يحقق وظيفة تواصليّة » إذ به يَمْتعظمُ فغْلّها ‏ الذي 
يَعْدو (جُرْمّها) . 

ولعل الوصف على هذا النحو يُضْمرٌ حالات متكررة من مبادرات التقرّب والتودد 
قُوْبلَتْ جميعها بالصمت والإعراض المصحوب بالتعضتث . والفعل (أمسى» الذي 
يتصدر البيت يقدم هذا التتحول ع الزمن وما يكتنفه من غموض الدواعي 
والأسباب » أو على الأقل رفضها . إن حدث الرفض والانقطاع واستمرار الصمت 
يستغرق هنا وقت المساء , غير أنه لا يعيِّنٌ مدى قربنا أو بعدنا عنه . وإن كان على 
كل حال يقرر هذا الانقطاع إلى الحال » إلى وقت السرد . 

وهنا يسبحث السارد في دواعي هذا الحدث » هذا التصرفا 3 بحنًا 0 علاقات 
سببيّة أو علدة (ء: 8 67 أم أحَسّت أهل خروب» ؛ وَضَنْها بالجنون علّة لا يُسَوغْ 
بها لايق فا شيل أن يتعر عليه لتتلمان دمر وضنف محلا ركاه لفكي الوقت 
الذي يجري فيه التحوّل ‏ ويمتد أيضًا إلى ما قبله ليكون وصفًا لها على وجه اللزوم . 
ا بحدث » ربما رآه سببًا للاعراض : «أحَسّت أهل خَرُوبِ» . ورواية 
(مجنونة») بالرفع على الاستئناف كما يقول الشارح » كأنه بين حالين : 00 أم 
أحَسّت . .؟ أيهما عَرَّضَّ لها فكانت كذلك؟ وروايتها بالفتح لاشحدولة) يجريها على 
الوصف , على نحو ما قبلها » وتصير (أم» 5 » ويكون قد عَدلَ بها الكلام 
عن الاخبار إلى الاستفهاة ,على طريق التقزية [1) 


(*#) يُعَدُ الحدث ح١‏ علّة كنل للحدث ح * إذا كان ح١‏ يُوْجد الظروف الضرورية لحدوث ح7 : 
ويُعَد الحدث ح١‏ سببًا دهكوع19 للحدث ح؟ إذا كان فاعل ح7 أو مُوْجِده قد استجاب عقليًا 
للحدث ح١‏ . 
انظر : روبرت دي بوجراند : النص والخطاب والإجراء . ترجمة : د . تام حَسَان . عالم الكتب- 
القاهرة- ط١-‏ 418 ١ه/‏ 1498م . ص 709 . 
)١(‏ التبريزي : /١‏ 1637 . 


وهذا الحدث الذي قدّمه مُجْماد(#) : «أحَسّت أهل خروب» سببُ خمن به 
م بعد ذلك و به لاله اوامة 3 
ام ل أي ركيب ور » هذا وصفه 00 يعلمه السارد قَامًا 56 
على الأقل ماه » ورا يُعلمه بعض الآخرين » لعله أبوها أو أخوها أو أحد قومها : 
إنه أحدٌ من هؤلاء لا يراه الشاعر/السارد كفنًا لها . وربما 00 
لغيره «فأمرها مضارة زوجها وسوء عشرتها » ؛ ليتبَرمَ بها فيطلّقُها»7") 

والفعلان (أست ؛ مرت فك .2 ( كاوزهينا يجعلنا امخرص أحدانًا أخرى رعا 
تخطاها السرد أو تخطى مثلها » فنعتقكل بأن حاف كانت في سفرةٍ ة إلى أهلها » وهذه 
المئقة نفسها يمكن لها أن تشكل لنا متواليات افتراضيّة عدّة » منها أنها كانت في 
مر لأهلها » على افترااض أن «أهل خَرُوب» م قربها 2( أو أنها غضبَت لأمر 
ا 3 تَبِيْنَ الأبيات (/ ل ا م 0 
اكش روضح داك قسن إركير الحادوويا أعادها قومها إليه . . . موز 
كثيرة في السرد تسمح لنا بها فجواته . وبما هو جديرٌ بالاهتمام أيضًا ما يرويه ل 
إذ يقول : «وخكي عن أبي عمرو- أو غيره- أنه قال : لم يكن لما يُذكر من شأنها مع 
الجميح » ومرورها براكب الملهوز ‏ وإغوائه لها أصّل ء وإنما كانت افتقرت وأضاقت 
ورأت الجدّة في غيرها متسعة . فحملها الحَسَّد وما تعانيه من الضّرٌ على شبابها . 
واعتيادها الخفض والدّعة 4 إلى إظهار الضيجر والمتّحط 4 يدل على ذلك قوله : 

كاراك إبان قلت جحلو ستهيحصيما 
وكل عام عليهاعام تجنيب(1) . 

ويُقدّمٌ السارد كلام راكب الملهوز فى صيغة الخطاب المباشر ‏ لتكون النبرة أكثر 

إيهامًا بصدوره تمامًا عن المتكلم 0( دونا وساطة من أحد : 


(*#) المّجْمّل أو التلخيص #إنةصصهنا؟ : يمثل أحد سرعات السّرد حيث يكون زمن الحكاية أقل كثيرا 
من زمن القصة حيث يُقَدم المسّرّد غالبا دون تفاصيل أعمال أو أقوال . انظر : جيرار جنيت : خطاب 
الحكاية . ص9١٠‏ : ١1١١‏ » جيرالد برنس : ص"97١‏ . 

.١هال/١‎ : السابق‎ )١( 

(؟) السابق ١58/١:‏ وما بعدها . 


وكما يضع الجميح الكلام الذي يسوءه على لسان راكب الملهوز يجعل الرَّدْ الأبين 
الذي ينتصف له على لسان «أمامة» . والجميح على بَيّنة بما قاله الرجل » أو يمكن أن 
يقوله » وهو ليس بحاجة لأن يحكي رَدَ أمامة » إذ بان ليذ من فعالها . إنها على كل 
حال لم تُجب با يُنُصفَه أو يَرْدٌ غيبته . ومن هنا جعل «الجميح» كلامه في الشطر 
الثاني من البيت الثالث مُوَجَّهًا في الظاهر إلى راكب الملهوز» ومتوجّهًا في الحقيقة 
إلى «أسامة)ةاتهنا: »على الرغم من أنه وضع على لسانها . ولكنه بدا كأنه اجيف 
التي تناستها أو تغافلت عنها . ويعود البيت الرابع ليفصل بين الجبهتين فعليا 
فيخاطبهما السارد معًا متحولاً في ذلك من السرد إلى الخطاب » وإلى مخاطبة الاثنين 
مك على بعل الترب . 

وعندما يستغرق الحوار البيت فإن زمن الحكاية حينئذ يكاد يتعادل مع زمن 
القصة . (أو بتعبير آخر يتعادل زمن السرد مع زمن الفعل) . ومن هنا فالزمن في 
الشطر الثاني في كل من البيتين الثاني والثالث هو زمن الحوار بين «أمّامة» وراكب 
ال ملهوز . وزمن الحكاية في البيت الرا؛ ولا ب العية وس بودي 
يستغرقه خطاب السارد لكل من «أمامة» وراكب اللهوز ما . وما يقوله السارد حينئذٍ 
ينسحب من خلال الظرف «الآن» ليس على مجرد هذا الحاضر الواقع لحظة التكلم , 
وليس فقط ما يمتد أيضًا من لحظة التكلم إلى الماضي عندما أوقع راكب الملهوز بينه 
وبين زوجته بِنْصّحه المشئوم , إنما هو يمتد إلى لحظة أَبْعَد » غير محدّدة » غير أنها تقترن 
- على كل حال - بنضجه وتَحَدُّد انتهائه فى السن والعقل . 

ولعله ما سبق يتبين بعض منطق بناء النص » إذ بدأ بالسرد عن «أمّامة» وفعالها 
تجاه السارد الذي بلك حينئذ إمكانيّة التعليق على فعالها التي يَسَردها » ثم يسرد 
عنها وعن راكب الملهوز في علاقتهما . وحينئ ل يُفسّح لجال بعض الشيء ء لصوت 
شخصيّة أخرى - خلافه - تُظهر كلامها , ويُسْمَعٌ صوتها في النص » بل لا يكاد 
يتمثّل حضورها ء أو نحدد بعض معالمها إلا من خلال هذا المقول . 

والنص الذي يقفز على رد «أمامة» على راكب الملهوز يسجل إجمالاً اعتراضه 
على قولها بعامة » ويقترح إجابة أخرى يُوَمّلُ لو أنها كانت قد قالتها . إنه جواب لم 
يقع ولكنه حَدَت يود لو أنه كان . 

ثم يتوجه السارد إليهما معًا ب (؟) بالرفض والإنكار» متحدثا عن نفسه بما 
يوهم المغايرة , والانفصال عن المْتَحَدَتْ عنه : «أن شيخكم لن يعطي . .» ويعود النص 


بعد ذلك ليَسْرّدِ ثانية عن «أمامة» وكأن الحديث عنها لم ينقطع » لا يوهم بذلك 
الاتصال مجرد اتحاد الموضوع فقطء بل يُربَط السابق باللاحق ب «أمّا) . وهي هنا في 
هذا الموضع » على هذا النحوء ذات وضع مُشكل بعض الشيء » إذ هي «حرف 
اختصاص ؛ وأكثر ما يجيء مكرر في تفصيل مهمات . . وفي هذا الموضع ناب عن 
التكرار الشوط الذي صّدَّرَ به البيت الذي يليه » وهو 0 : «وإن يكن حادث» 0 
قال : وأمّا إذا حدثت حادثة فذو علق «وعلى هذا النحو يفترض الشارح- تنواء 
قراءة البيت الخامس- تخوباكت في ضوء البيت السادس » وهنا يتشعث السرد ويتشعث 
خطاب السارد المتوفز الذي يحكي عن نفسه . فتنفصم الجملة- تركيبيًا- ويتقدم 
لاحقها على سابقها . وبخاصة أن هذا اللاحق- البيت الخامس- هو ما يُقَدَم أزمته 
الملازمة 8 «أمامة» . وربما غاب عن «أما» هنا ما هي تفصيل له »أو أضحت 
للتوكيد/*! . وحينئذ يُوْصّل سَرْدٌ انقطمَ » عبر تركيب نحوي يوهم الفصل والانقطاع . 
والبيت هنا يروي لمرّة واحدة ما حدث مرارًا وتكرارًا ‏ ولا يمنع شيء وقوعه في الحاضر 
أيضًا أو المستقبل . 

وعند البيت الثامن يَتبيّن لنا ركن ركين في بناء النص ودلالته » إذ تبدو الأبيات 
)٠ :8(‏ وحدة تم تأجيلها للنهاية » يعرض لنا من خلالها الأسباب العميقة التي 
تقف دليلا لا يُذْفْع للتحول » والتفسير الأصيل الذي يقف خلف التخمينات 
والتفسيرات الفرعيّة » ويجعل من فعل راكب الملهوز مجرد مؤجج لنار الضجر التي 
أضرمتها هذه الدواعي التي تقدمها الأبيات » والتي تدور على ضيق العيش وتَحَوّل 
الرخاء . وهي معلومات ذات ثقل موضوعي كبير في تحديد توجهات الشخوص 
ودواعي الأحداث يؤخرها النص للنهاية . ربا لنظل مشدودين بقوة إلى أسباب 
الحكى . 

إن المتوالية السردية التي تشغل هذه الأبيات تقدم سوء العيش وتقدم أيضًا سوء 


() نقل ابن هشام عن الزمخشري قوله : فائدة «أمّا» في الكلام أن تعطيه فضل توكيد.ء تقول زيدٌ 
ذاهب . فإذا قَصَّدْتَ توكيد ذلك وأنه لا محالة ذاهب » وأنه بصدد الذهاب وأنه منه عزية » قلت : 
ما رْيْدٌ فذاهبُ . ولذلك قال سيبويه في تفسيره : «مهما يكن من شيء فزيد ذاهب» . 
انظر : ابن هشام : مغني اللبيب . تحقيق : محمد محيي الدين عبدالحميد . الككتبة العصرية- 


. 59/١ ١ بيروت- ١51١ه/ 1991م‎ 


"4 


تقديرها . وبُعْده عن أن يكون غير مُوَفْق في ما يتخذ من خطوات لتدبير أمور الحياة » 
فما ضيق العيش إلا لنازلة أت به ء أو أداء لواجب- كما يليق بكل الكرام «هبة 
لكفو أو نحرًا لضيف أو منحة لجار»! ') كما تقول الشروح . وتعامل الشاعر مع الزمن 
يؤكد هذا المعنى إذ التشكيل النحوي والسياقي للبيت الثامن يقدم لنا بين يروي في 
الحاضر ما كان متكرر الحدوث في الماضي . وكذا قَدّم البيت التاسع دنا بدأ في 
الماضي وظل مستمر الحدوث إلى الحاضر ء أو ظلت نتائجه للحاضر على ما آلت إليه 
ل ل 
والخطط يبيّن كيف يتم وصف هذه الإبل بأوصاف تخلص عند «أمامة» إلى 
ضيق العيش في اللحظة التي تجعل بما لحق «الجميح» خارجًا عن دائرة سيطرته أو 
واقعًا في حيز الواجب الأخلاقي الاجتماعي الذي لا يُتَعَاقَل عنه : 
ما رأت ]ب قَلَت حَلُوبَتُها 
كل عام عليها عام زيب 
أبقى الخحّوادث منها , وهي تتبعها 
[أبقى الحق 7 لل 1 راع هه غير مغلوب 
كأنْ راعينا يحدو بها حُمرً 


بين الأبارق من مكران فاللوب 


والشراح يلتفتون إلى ترابط هذه الأبيات الشلاثة نحويًا . يقول التبريزي «وقوله 
قَلْتْ حلوبَتُها في موضع الصفة لقوله ا ا 
بعر إلى آخر البيت الثالث » وهو قوله «من مُكران فاللُوي)(5 ) مع أخذ الصفة على 
معنى الوصف وإضافة صفات تحدذها بقطع النظر عن الوظيفة التحوية : 
والعجيب أن النص لا يطرح هذه الأبيات على أنها مؤلفة زمنيا وتركيبيا بحيث 
تأتي بالفعل- على نحو ما هي عليه- في النهاية , وإإما تبدو نحويا ومنطقيا كما لو 


.١50//١ : التبريزي‎ )١( 
. ١59/١ : التبريزي‎ )0( 
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كانت قد انتقلت من أوّل النص إلى آخره . إنها تبدأ ب «نَا» . ومن وجوه هلا» أنها 
«تختص ) بال ماضي ؛ فتقتضي جملتين وُجدَت ثانيتهما عند وجود أولاهما . . . ويقال 
فيها ؛ حرف وجود لوجود , وبعضهم يقول : حرف وجوب لوجود» ١7‏ . وهي في هذا 
الموضع- كما يقول الشارح- «عَلّمٌ للظرف . . . يفيد وقوع الشيء لوقوع غيره » ولذلك 
لم يكن له ب من جواب . وجوابه هنا متقلمٌ » وهو ما در به القصيدة» 1و دفهراك 
11 في الأبيات هو جملة «(أمست» في البيت الأول » لقد وُجدّت الجملة حين وجدّت 
هله لا رن )| القاهو ةا اتفسية العاقة على اولبقي التحرف ليتدا السدة 
وكأنه يقدم حدثًا مقطوعا عن دوافعه » منزوعًا عن مبرغاتة ؛ أد بالأحرى آخر هذه 
الذواقع إذ لم يعند :معنا بارتباط المقنذمات إلا رأت إبلي ١‏ :) بالشسائج (أنسيت 
صمتًا . ١‏ مدقا يوني لسن اقب اد يهنا نا ين - زٌ امرأة لتغير أحوال 
الرجل مألوف » لكن أن تتخ 0 ٠‏ فلا! ويصبح تقدير البناء 
على النحو السابق كارك اتنا ) إبلى . »>-)٠١:‏ أمست صمنًا 
15 )) ا ا اد 
والتقديم والتأخيرء إذ احتفظ الجواب الذي تَقَدَم بالاسم العَلّم «أمامّة» ؛ في حين 
احتفظ التركيب بعد «لَا» بالضمير الذي يحيل إليه . 

وامخطط التالي يبيّن بَصَريًا كيف يلتف النص حول أمامة وكيف ينبني متقدمة 


فيه بعض مكوناته ومتأخرة أخرى » ومتفرّعة بعضها عن بعض : 


)١(‏ ابن هشام : ع" 
(0) التبريزي : ١9/١‏ . 
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أمامة > لا رأت إبلي ب »> قلت حَلوبتُها 

وك عام علبهامام أجنيت 

أبقى الحوادث منها » وهي تتبعها 

[أبقى الحق منها] 5 صرمة راع > غير مغلوب 


كأن راعينا يحدو بها حسه>ه حمر 
شه بين ا من «مُكران» «فالُوب» 
أمست صّمثًا ما تكلمنا لحك -]»ه مجنونة 
هم أم أحَسّت أَخْلٍ «خَرُوب» 


»» مجر 
2 1 
تمنع غيلاً غير مَقْروبٍِ 


وإن يكن حادث يُْخْشَى فذو عَلَق تظل تَرْبْرُه من نحَششية الذّيب 


أَمّا 4 إذا حَرَدَت حَيْدى ف 


مرت براكب ملهوز فقال لها ضري الجميح ومُسيّه بتعذيب 


له ولو أصابَتَ لقالت وهي صادقة يج »ه إن الرياضة لا تُنْصِبَكَ للشيب 


[أنا] .جح - - هه يأبى الذكاء ويأبى أن شيخكم لن يعطي الآن عن ضربٍ تأويب 
> عه فإن يكن أهلها حلوا على قّضة فإن أهلي الأولى حلُوا بلحوب 


»> فإن »> تقرّي عينًا 
1-6 57 
وتنتظري --- »هه كري 


ل- ‏ »م فاقني لَعَلّكِ أَنْ #>»ه تحطي 
وتحتلبي في سحبل من مسوك الضأن منجوبٍ 
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وما عدو المي موصو تو تشعيث يعمل بعضها على سرد الأحداث 
8 ع ب وروي ات ا لو لم ا 7 
أخرى تدفع بالمواقف الانفعاليّة » والتهديدات ومجابهة الادعاءات إلى الصدارة . 
أما الأبيات ١١(‏ ١؟١)‏ فتقدم محاولة استرضائها » عبر مخاطبتها فى بجديده 
كاضر . وهنا يندرج زمن فعل الخطاب في الزمن الحاضر بالنسبة للنص »وهو الذي 
يندرج فيه أيضًا فعل السرد عن «أمامة» ؛ فالنص يروي عنها في الأبيات )٠١: ١(‏ 
ويخاطبها في الأبيات (١015؟١)‏ . وكلاهما في الحاضر الذي هو حاضر التكلم 
بالنسبة للسارد . وربما قَادّرَ هذان البيتان أنهما مندرجان داخل المحكي السردي نفسه , 
على تقدير الفعل «قُلت» قبلهما قبلهما » بعَدّهما مقول قَوْل تكررت حكايته دونما أي تغيير» 
بعد حكاية خطاب مباشر .وهنا يَندرِجْ فعل التلفظ بالبيتين في الماضي » فيدرجا 
داخل الستّرد عنها- عن (أمامّة)- على تقدير أن هذا الوعد والاسترضاء كان من فعاله 
وأقواله معها . 
3 د ود عن سرت التعالق الدلالي . 
ا- ياعية مك من شوق وايراقه 
- 9- إني إذا م ضنت دييكا 
وأنسكّت بضعيف الوصل أحذاق 
3 - نجوت ٠‏ منها نجائي من «بجيلة» إذ 
أَلَققَيت ليله يميت «الرهط) أوراقي 
ه- ليلة صاحوا وأَغْرَوًا بي رمه 
اه لدى ميعتدى «ابن بَرَاق» 
أوأمَ حشف بذي شّث وطاق 


/ا- لاشيء أسّرع مني ليس ذا عُْذر 
وذا باح يجني الريه ب ساق 


حلي 


0 حتى تجوت ونا ينْرِعُوا سَلبي 
بوآله من قبيض الشّد يلاق 
5-8 قل أفيتول ا سحا ع توي 
يا ويح نفسي من شوق وإشفاق 
١-لكثماعولي‏ إنْ كنت ذا عولٍ 
على بُصير بكسب الحمد سباق 
لامتكا سات حا وى حكيرة 
مرجع المنّوت هَدا بين أزقاق 
1- غعاري الظْتَاييبَ » كته تَوَاشَرْهُ 
تدج دهم واهي الماء غسّاق 
-حَ مال ألوية. .شلهادأندية 
ا او تر 
ا فيث به 
إذا | يفاني اران 
وك كالحقف 2 الثامون قلت لف 
ُوثَلَّقِ ين ويُويَهُم وأرباق 
وتسلة كسنَان اليُفح باررة َ 
ضَخْيَّانة في شُهور الصّيف محرّاق 
/اك- بارت قُنَعَهَا صّحبي وما كسبلوا 
حثّى نكيت إليهابَعذإثراق 
- لا شيء في رَيدها إل تَحَامتها 
مننهاهَزمٌ ومنها قائم باق 
55 بِشَرْنَة حَلقِيُوقَى البَنَاكُ بها 
شددت فيهاسَّريحًا بعد إِطْرَاق 
ا من لعثلة حثلة أشِبٍ 
حرق باللُوم جلدي أي تخكراق 
-1١‏ يقول أهلكُتَ مالا لو قَنَعْت به 
من فوت صنصصندق ومين بَرُوأعلاق 
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؟- عائذلّتي إِنَّ بعض الوم مَعْتَفَة 

وهل متا وإ أبقَيِفُه باق 
5 إني رَعسيمٌ لئن لم تتسركوا عَذْلي 

أن يَْأل الحيُ عنّي أهل آفاق 
0 أن يَسْألَ القومٌ عني أَهلَ مَعْرِفَةٍ 

قاد حيتكات عررايم لآق 
ه- سَدَدْ خلالك من مال تُجَمّعهُ 

حنّى ثلاقي الذي كل امرمٍ لاق 
5 لتقرعَن علي السسّنَّ من نَدَم 

اه سحصيرة جما انمق الستطاوقي 


افيد كلها مقول واحدٌ يعود إلى بؤرة رانف هي الذات في ده عن نفسها 
وتأملها لأوصافها وسلوكها بما يجعلها سَرْدَا سيريا ذاتياك على ما كيين بعد لل 
وهذا السرد يأتي في إطار تَعَجَّبٍ وشكوى نما يعتادها مم: 

)1(١ )": ١( شوق وأرّق ومَرَ طيف وقطع وَضْلٍ ب‎ - ١ 

؟- لوم العاذل وخحُذّلانه ب(70:١1)‏ 


وكل منهما بؤرة فعّالة في ضوئها يتخلق السرد الشعري في النص . 

والطيف والعاذل هنا كلاهما تقليد فَنّيَيُّْحَدُ غالبا تعلة لللسرد عن أشياء 
مجاورة ؛ فالطيف تعلة للسرد عن الشوق والهجر والانبتات والحاجة للآخر ؛ الأنثى 
غالبًا . والعاذل كثيرًا ما يكون مَدْعَاةَ للسرد عن الكرم وإنفاق المال » وتقديمه الخصال 
الكريمة والمحامد على المكاسب الماديّة . وعلى هذا النحو لا يدين النص للتقاليد 
الكبرى في بناء القصيدة من حيث موضوعاتها المشهورة - كالأطلال والرحلة والغزل 
والسفر . . . إلا بهذين ا محورين . 

والنصّ ينداحُ عما يعتاد الذات من شوق وإيراق ومر طيف وضن الخُلّة بنائلها 
وتحراق لوم العاذل ف الأخيرٌ على ما ا 55 تما ورد قبلا 9 رواية 
الأنباري «بل من لت فتكون «بل» للاضراب » ويغدو الإضراب هنا إضرابًا 


"1 


انتقاكك(* »لا يلغى فيه الحكم السابق باعتياد الشوق والطيف والإيراق وإغغا يثبت 
إلى جواره اعتياد لوم العازل والعجز عن معالجحته . 
وإزاء هاتين البؤرتين يقف الشاعر متصديا بسردٍ طويل يشكل جل النَصّ ٠‏ إزاء 
البؤرة الأولى يقف بسرده ابتداء من البيت الثالث وحتى التاسع عشر. وإزاء الأخترئ 
قف سرض قداء مق الببت الفا والفشرين شين السافين والجتروة الذي متهي 
به القصيدة . ا ا 
وا نخطط التالى يبيّن تعالقات النص وتفرعات السرد : 


() الإضراب في «بل» إضراب انتقالي وإضراب إبطالي » والأخير يفيد نفي الحكم السابق قبل «بل» أو 
تكذيبه ثم الإتيان بحكم جديد . انظر : على توفيق الحمد , يوسف جميل الزعبي : ص ١١‏ اوما 


بعدها . 


"15 


"1/ 


0 
ومرٌ طيفٍ على الأهوال طَرَاقٍِ 


335 يسري [ محتفيًا على الأين 
نَفْسي فداؤك من سارٍ على ساق 
بهذا جسم [ضنت بايلها] علة 


أمسكت بضعيف الوصل أحذاق 


بحوت منهاء نجحائي من بجيلة إذ _, [ألقيتُ أرواقي] ليله 


2 صاحوا 
وأغروا بي سراعهم بالعيكتين 


#ه 00 "ابن باق" 


خْميًا قوادمة 


|كأنما حثحثوا 
ع 
راو سارف 


لا شيء أشرع ب 


[ ما خَلةٌ صرّمت] 


لا أقول , ايا وَيْحَ نفْسي من شوق 
| 0 وإشفاق 


ذا عُذّر 


ليس 
7 وذا جناح يجنب الرَيْدٍ حَمَاقٍ 


حتى بحوث ولا ينزعوز سبي 
بوالهٍ من قبيض السَّد غيداق 


[لكنما] عولي (إن كنث ذا عولٍ) على ,__, [رحلٍ] بصيرٍ بكسب الحقد لم 


سَبّاق 

سباق غايات بحدٍ في عشيرته 
مُرحع الصوت 

هَدَّا بين أرفاق 

عاري الظنابيب 

عمو نواكره 


مد لاج أَدْهَمَ واهي الماء عَساقٍ 


ذاك مي 
017 
أستغيث به إذا استغثت ب [رحل] ضاق اليا 


0 
تَعَاقَ 
كالحقف حَدَّأة النامون 


قُلْتُ له ذو ثلتين وذو بحم وأرباق 
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وقُلّة بارزة [ كسنان اليُمح] 
مجان 


في شهور الصيف محراق 


بل مَنْ لعَذّالةٍ 


خَذَالةٍ 
/ أشب 
4 5 
0 
0 
/ 


حَقَ باللوم جْدي أي تخراق 
1 


/ يقول: أمْلكت مالا من ثوب صِدْقٍِ 
/ 

/ 

/ 

/ 

/ 

0 


ومن بَرّ وأعلاق 
0 


0 
ل رون جه إن 77 أن بعضن الوم معنف وهل متا وإن أبْقي باق 


لعن ل تتركوا ذل إني زعي حس- * أن يمنقل ال عي أل آفاقي 
ايا سَدَّدْ خلالّكَ من مالي تُحْمعُُ حتى تلاقي الذي كل إمرىءٍ لاقي 


أنه يَسْمِل,القوم عَتِي امل معرقة 
لتَرِعَيٌ» على السّنّ من نَم إذا تذكرتٍ يومًا بعض أخحلاقي 


/ ألويةٍ 
اشهاد أندية 
قوال يحكمةٍ 


جوّاب آفاقٍ 
5-5-7-----5ظك 
1 


بادرت صحبي [ إليها] وماكسلوا 


[ حتى] نيت إليها حسم بعد إشراق 
شرن َو 


ل ل 
ومنها قائمٌ باق 


1 


"لاق 


يُْقَى البَنَاكُ بما 


شددثُ فيها سريحًا بعد إطراقٍ 


سيمكننا تقسيم أزمنة النص الكبرى بحسب ترتيب أبيات النص على النحو 


-١‏ ب (1 :4) حال. 
0 0 
ب (9 )١1١:‏ حا 
013 090 

أت ”١(‏ :5؟) ماضي مستمر في ال حاضر . 

0 ال‎ ١ 

المنطلق الأساسي للنص هو (الحال) الذي هو حدث التَّعَجَبٍ والشكوى والضجر 
ما يلاقيه على نحو ما يبدو في ب )١(‏ »ب )١١(‏ لما فيها من نداء وشكوى . 

هو زمن خطاب ما يعتاده من شوق ب )١(‏ ؛ وخطاب الطيف ب )١(‏ »؛ وزمن 
الحديث عن النفس ب (”) . وهو كذلك زمن خطاب العاذلة والرد عليها في الأبيات 
(5870؟) وهنا تُقَرّقَ بين زمن المقطع السردي وزمن الفعل السردي أو الخطابي ذاته . 

فالأبيات (5؟6١١)‏ مقطع ينتمي إلى (الحال) بما هو مقطع يمثل خطاب 
الذات/السارد للعاذلة » فى حين ينتمى الفعل السرد نفسه فى الشطر الأول من ب 
(0؟) إلى الحال ويستمر إلى المستقبل » أما الشطر الثاني فيقع الحدث فيه في إطار 
المستقبل . وكذلك حدثا ب )١15(‏ حدثان في المستقبل أحدهما شرط لوقوع الآخر . 
ومااخائاف ذلك فى النضن ددر فى حي السيرد . 

ومن ثم يأتي زمن النص إج مالا في الحاضرء ويعود من خلال بعض 
الاسترجاعات إلى الماضى ؛ وتتضمن هذه الاسترجاعات الاستطرادات السردية 
العالية : ا 

- سرده عن ناته من «بجيلة» 

- سرده عن ارتقائه قمة الجبل وبلوغه قنّتها 

- سرده عن العاذلة وحديثها ورَدّه عليها . 

أما سرده عن هذا الفتى الذي يُعَوَّلَ عليه فإنه يأتى بصيغة الحال . ويمثل 
الاستطراد السردي الأول مشاهد عدوه وغجاته من «بُجَيّلة» ب ( 4 : 8) » التي تدم 
من خلال مُجَمّل سردي يُقَدّم موضوع اسرد دونما تفاصيل أعمال أو أقوالٍ : «إذ 
ألقيت ليلة خبّت الرغط أرواقي») . ويُطرّح هذا لحمل عبر كة البرك دل تود فنيا 


احلض 


الزمن السردي للخلف ليحكي بعضًا من لزنا القصصيّة السابقة على لحظة 
حي » هذه الحركة الاستعاديّة يتم تعميقها أكثر بتفاصيل تالية ا من 

نحو : (ليلة صاحوا- أغَْوا بي سراعهم) » أو أعمالاً من نحو (أغرَوا- كأغا حتحثوا- 
[عدوت] لا شيء أسرعَ منّي- لا ينزعوا سَلبِي) . 

ويُقدّم مَشهد العَدّو في الأبيات من خلال : 

- مشهد غير مجازي التفت فيه القوم إليه وطاردوه 2 ب (ه) 

- مشهد مجاري لسرعته قٍ (5) 

- مشهد مجازي لعجز الآخرين عن طلبه واللحاق به ب (7) 

دمي ربجا لامب 4 

ويشتمل النص سرديا على قذر من ن «المُْلمات» و«ا نخبرات» بما يكفل إلى جانب 

تعيين الشخوصن وتحديد الموضوع تحديد الراك والمكان . إنه يعين الفاعل السردي مغلا 

في 30 شرا» الملتحدث بالنص ٠‏ والذي د يُصَرّح باسمه العَلّم في نهاية النص : 
«ثابت» . وكذا يحدد من أغار عليهم : قبيلة «بجيلة» ؛ وكذا موضوع الفعل السردي : 
الإغارة والسلب . ويُحَدَّدُ المكانَ : حَبْت «الرّهط» . فالرّفط : موضع » والنبت هو 
المنخفض من الأرض المستوي » أضافه إليه للتحديد والتعيين . ويتحددٌ الزمانَ أيضًا 
بالمكان » فيتعيّن زمان هذه الغارة بالتواجد في المكان : «ليلة حَبّت الرهط» » بل 
يتحدد أيضًا بالفعل : «إذ َلْقَيْت أرواقي» فب «إذ) الظرفية وما بعدها من فعل امن 
لقنا ومعنى يتعين الزمان في الماضي » ويعود 00 لمَحَدَّد هذه الليلة 3 00 
بالفعل , ولكنه هنا ليس فَعْلّه هو كما سبق في ب (4) . وإنما بفعلهم (هُمْ 
صاحوا» - «ليلة أغروا بي سراعهم» . ويعود الفعل 0 بالمكان : ا 
«لدى معدى بن بَرَاق» . والمكان الأخير يعود أيضًا ليتعين بالشخص : «ابن بَرَّاق» » 
وبفعله (عدوه) . وعلى هذا النحو يّقَدَمٌ الحدث مرتكرًا على قوائم الزمان والمكان . - 

والنص معني ببيان هيئة هذا العدو وسرعة هذا الانفلات وذلك ان ومن هنا 
يماثل بين عدوه وعدو الظليم الذي تناثر ريشه أو الظبية َم ولد زعت مُنبت ؛ الشث 
والطياق .+ تورف وعترك فكان أخد لعدوها » ومكان العائلةرهنا على (السرعة) اذ 
جعل النص المتّرّعة مشروطة بدفع القوم الظليم أو الظبية ؛ حال حثحتتهما . 

وهنا يخخرج الزمن عن قبضة الح كر اد جر حو اضر 
أن يستغرقها . ولا يصبح الزمن فقط مؤطرًا للحدث ء وإنما هو بعض الموضوع نفسه . 


حص 


فمدار «ألقيت أوراقى» أي استفرغت مجهودي فى العدوء وكذا ما يُسْبّه به من عدو 
الفرس أو عدو الطير الجارح - على محاصرة فكرة (السرعة) بوصفها موضوعا 
للحدث . ولا يُنْبِتْ له النصرٌ هذه السرعة الملفتة فى كل لحظة وحين »ء وإلا لما كان 
ثمة مزية في الموقف » وما كانت نجاته عجيبة أو شيئًا لافنا . فتعلق الموقف على 
حشحثتهم وإغراء سراعهم . 

وقد يحيل ظاهر التركيب في ب(7) على إطلاق الزمن وإطلاق سرعته : 

ل لد د 
وذا جناح بجنب الود خعفاق 

ولك ساق التهن .يشل العيازة إلى اليه المتابق تن (8) ميقرت به هذا 
الإطلاق . ومن ثم يتقيد الزمن والسرعة بمطاردة بجيلة وفتيانها له . ولكن الشاعر 
جعل من سرعته وعدوه شيئًا هذا عندما أعرّض عن تفصيل مطاردة فتيان بجيلة له أو 
وصف عدوهم » واكتفى بالمقارنة مع (ذكر النعام » والظبية » والفرس ., والطائر الجارح) 
وهم بالأصالة نماذج عليا للعَدُو والسرعة . والقصة بكاملها تمثيل رمزيٌ يقدمه السارد 
ليتوصّل في الظاهر إلى قيمة عليا واحدة هي (السرعة) » ومن هنا انتخب من 
الأحداث ما يفضي إلى هذه الصفة » يد 
ملابساته » ولا تفصيلاته التي ذكرتها كتب الأخبار والشروح(* . هذه القيمة التي 
جرحر ادها جرد العيل بها فى فرإرو سن يخلف رعو مجه رضي ينال هود 
التبريزي في معنى البيت «إذا مَلَثْني صديقة لي ؛ فصارت تنقض حبل الوصل بيني 
وبينها , وتنكث العهادَ الذي عليه عاهدتها » أطلقتُ نفسي من إسارها » وتخلّصْتُ 
منها تَحَلْصي من أعدائي بني بُجَيْلة ليلة صارت بالمرصاد » تطلب على الماء الذي 
وردته حتفي ء وتجْهدٌ في أسري وأسر صخْبي»! '" . ويجعلنا تأبط شرا رغم إثباته هذه 
السرعة » مقدرين لعنائه ومجهوده . والبيت الثامن كما يعبر عن نجاته يعبر عن 


(*#) انظر : التبريزي .1١81:31١5//١:‏ 
: الأصفهاني : 18370/575/ اا 
: البغدادي : خزانة الأدب: تحقيق وشرح : عبد السلام محمد هارون- مكتبة الخانجي- القاهرة . 
64/8" وما بعدها . 


.٠١هر/١‎ : التبريزي‎ )١( 


التناقض . ذ ا 
شندة عدوه بما قد لا يدع مجالا للامساك به . ولعل هذه الحالة الشديدة التأزم وذلك 
الضيق يبينان هذا امجهود الْْتَمَرعْ للنجاة . ففي الوقت الذي يُقَرٌ فيه بنجاته يعبر عن 
نفسه بوصفه مظفوراً به ؛ ف«لما» تُقَرب الفعل من ار الذي لم يحدث . تقول 
شري | إن الشاعر أتى ب«لما» 3 قبل الفعل «لأن فيه تة تقريبًا لحصول الفعل وإن لم 
يقع)(١‏ 00 يُحَبَرُ عن السلاح بالمتلب » ولم يُسسْلَب «إطلاقًا بما كان يؤوّل إليه لو 
ظفروا 0" ا الشرّاح قوله «بواله) على تقدير : (بعدوٌ دواله) أو ول والم من 
شدة عدوهأ 3( . والتقدير الثاني يُجَممّدُ به الشاعر من نفسه شخصًا آخر يتطابق معه » 
أو أنه يعبر عن نفسه كما يعبر عن الغائب . ويصبح قد نجا بَعْدَ أن جُنْ جُنُونُه من 
شدّة عذلوه 0 واسعًا «صاحيّه منخوب القلب » قل رمى بنفسه كَ 
مَرمّى » فهو ذاهلٌ العقل)(4؟ '. ففضلا عن بيان شدة عدوه وحرّصه عليه يُقَدّمُ فقدان 
عقله ثمناً لنجاته » ثمنًا لاستعادته حياته . 
وتقدم الأبيات (17: )١9‏ سرد تأبط شرا عن قمة الجبل » تلك ال«قُلّة» البارزة 
تستات لضع : ادها وطرلها وتتطرها »فلا يتعرّض لها إلا موقن بالقتل . لا تفارقها 
الكتمونت حرق المرتقي إليها في شهور الصيف لدنوها من قرنها . هذه القلة التي 
يصف يقرر صعوده إليها » التجاءه إلى قمتها حيث لا أحد يكاد يصل إليها يت 
عن سبقه صحابه إليها وسرعته في اعتلائها دون بقية المتمرسين بذلك . تلك هي 
لب الحكاية الي تسَرّدها الأبيات وضرلة بدواعي السرد عنها أو بالأحرى بوظيفة 
وص الدقلة» »إذ يتم السرد عن الذات المرتقية من خلال السرد عن الشيء 
التق . بمعنى تحويل (الفعل) إلى (وصف) . بعبارة أخرى محاولة لتنحية (الوظيفيّة) 
في السرد لصالح (القرينيّة) » فيدّرَجٍ فعل (الارتقاء) بوصفه قرينة تصف (القنة) أو 


. 1١5/١ : التبريزي‎ )١ 


)0 
فق 
(؟) نفسه 
(4) نفسه 


03 


يفف 


(القلة) . وتُقَدم القنّة من خلال : 
+ ملقوظل تال (*) 01 شيء في رَيْدها إلا نعامتها . منها هزيم ومنها قائم باق» 
- وملفوظي فعل! م ) : (بادزت صحبي [إليها] وما كسلوا» 
: (غيت إلبها بعد إشراق بشرثة خَلقٍِيُوقَى التنان نهنا:شددذك فيه تعوييكا عد 
إطراق» 
ا الفعل في النهاية- بالنسبة للقئة- - ملفوظي حالةء إذ يُقَدّمان في 
المخليل الاير رحاله) ) المفعول الدلالي : ( (القلّة) لا حالة الفاعل (السارد/ تأبط 
شرًا) 
ففى الملفوظات السابقة : 
- سابق أصحابه إلى القمة » فسبقهم » ولم يؤتوا عجرًا ولا كسلا ؛ وإنما هو حرْصه 
على التقدم وسبقه إياهم إليها . إنه يجعلها الهدف والغاية في حين أن مدار الأمر 
لازم الهدف . 
- ما إلى القمة حيث لا أحد ‏ حيث تكسّرت خشبات الطلائع )***()١8(‏ . 
فالمكان مُقَفرٌ لا يأتيه أحد , وأنّى لأحد أن يعلو إلى هذا الموضع أو يبلغه إلا «تأبط 
شرًا)» . 
ععام عا ريت هه (شرثة- خَلّق- يوقى البنان بها) : فهي ممزقة من شدة 
عدوه » وأ ثر فعاله » كذا لا اتساع في فيها ء إِذَّ هي أقل القليل الذي يقي أقدمه بعض 
الشيء ويعينه على 3 عن لقم ودزة اذ يدع عويش لخدو لقد فد فينهنا 


(*») ملفوظ حالة )عمرعاه)5 52015 : ملفوظ سردي 526106116 2131211376 في صيغة «يكون» , ملفوظ 
يقدّم حالة 5]816 » أو على نحو أكثر تحديدًا » تأسيس وجود الكينونات بتعيينها أو وصفها . 

(:ه) ملفوظ فعل 06عتدعاهاة ووه2:00 : ملفوظ سردي في صيغة يفعل أو يحدث . ملفوظ يقدم ونا 
وبالأخخصْ «عمل) ]30 أو حدث عارض 68138مم82 وملفوظا الفعل والحالة نمطا تقديم الخطاب 
للقصة 560157 عند تشاتمان . انظر : قاموس السرديات : ص8ه١‏ » 1١86‏ 

(ه:) «لا شيء في رَيدها إلا نعامتها» . إذ النعامة : ظَلَّة أو عَلَمُ يُتَّححَدُ من خشبء ربا اسْنّظلَ به » 
وربما اهتّدي 4 
انظر : التبريزي ١707/١‏ . 
: تاج العروس . مادة (نعم) . 


فى 


سريحا فهي خلقة بالية » وفوق ذلك هو يتولى أعماله بنفسه . لا يوكلها إلى أحد » 

ليكون الإنباز على الوجه الذي برض :عقرق العجريوق #[وإقا تولى إصللام عله 

بنفسه دلالةاعلى تبذلة »:وأئه ايد : يلزم القفرء و يجانب 

الإنس » ويتولى كل عمل بنفسه . ولا يتكل على غيره»17) 

ويُتابَع في الأبيات )١5-٠١(‏ وصف هذا الفتى الذي عط عليه عند الشدائد 
ويستغاث به » والذي هو كما يقول الشارح : «رجل يبادر نهايات المجد . فيحرز قصبات 
السبق » آمرًا وناهيًا فيما بين أصحابه وشيعته . .. . لا يُهِمّهِ بطنه » إنما همّه مصروف 
إلى كسب امحامد ؛ ركاب لليل في | (طلب #0 ١‏ أعداد ها ركرن ظلنة وميسقة .إلا 
يعرف الْتِصول والقرفة »يل يعَمرْن بكتذاتد الأسفار7؟ . 

إن مدار الأوصاف هنا بالفعل على الرجل الكامل » ولكنها تبدو صفات مقيسة 
إلى فروسية الصعاليك- إن جاز التعبير ؛ إذ تعود هذه الحامد على شخص هو أقرب 
لكونه (معانةا) فهو على نحو ما تبين ننابقا «عاري الظنابيب» «ممتد النواشر» وهى 
أوصاف من أوصاف الصعاليك ؛ إذ هي ما يلزم العَدّاء ويتتصف به فى حياته 
وممارساته . هو أيضًا «مدلاج أذهم واهي الماء غسّاق» ؛ فلم يَرْض فقط بأن يكون كثير 
م مطيرا . 

والعبروزف الذى ينبت «استفعه» بالضم يشرح البيت بما يوحي بصورة أقرب إلى 
ذلك . يقول 0 ؛ إِذْ اسنتغقت ل لا يعرف التصوٌّن » والترمّة » بل يَتَمرّْن 
بشدائد الأنشها روس وفنها فبك شحو ر أنه ؛ ويطول نعيقه في أثر الطرائد التي 
يسوقها . فذاك همي الذي أهتم له وأغتنم با بل : 

ولا أتصور فى هذه الأبيات أن هذا الفتى المستغاث به عند الشدائد هذا المعوان 


. 33١/١ : التبريزي‎ )١( 

() في الأصل «طلبها» ومعها لا يَسْنْسُ لنا المعنى ولا يستقيم 

() التبريزي : ١17 :119/1١‏ . واختار الباحث الرواية التى تضبط التاء في «استغثت» ب(5١)‏ بالفتح » 
وهي إحدى روايتي المرزوقي وإحدى نسخ شرح التبريزي » وهي ما اختارها محققا المَضّليات ؛ شاكر 
وهارون دون غيرها . والمعنى عليها أجود وأبلغ فهو يستغيث بهذا الفتى الذي هذا وصفه إذا استغثت 
أنت- أو استغاث الآخرون- بمثل هذا الراعي , الذي لا علاقة له بالحرب البتة . 


[فية التبريزي جا ص ١7١7”,‏ 


5373 


علق الغناتت عدا الم الذئ يكحن “غلية- يتشد عن أن ركة تاب ها يف »ا 
هذا الذي لا يُعَوْلَ- حتى إن كان ذا عَوْل- إلا على نفسه . فما أخلاق الصعاليك 
وفروسيتهم إلا كذلك . إنه يقوم في كل عمل بنفسه , ولا يتكل على غيره » كما 
يقول التبريزي في شرح ب(19) . ْ 

وعلى هذا أعود فأربط بين هذه الأوصاف المتجمّعة حول هذا الرجل الكامل ب 
)19:1١(‏ وهذه الأبيات (17: )١14‏ في وصف (القُلّة) , أربط بين كل ذلك والمصدر 
«عولي) بمعنى أن تصبح «قلة» ليست مجرورًا ب «رب» وإنا معطوفة على «(بصير) 
اوور تجرف 5 «على») ليصبح أساس التركيب : (لكنما عولي على بصير . 1 
وعلى قُلة. . و 

وهنا الا 0 تأبط شرًا- إذا أعوزته الحاجة- إلا على نفسه . وعلى (قلة) يركن 
إليها بعيدًا عن الناس » لا يصلها أحد إلا هو . َ 

ال كر برت الأبيات )١9:15(‏ والأبيات )١5١:1٠١(‏ وإذ 
(السعي) قاسم م؟ مشترك بين ب ( اللا واي رن :وكدلك هابات اند 
وا محامد التي تُذّكّر في البيت )١١(‏ ثُ- ُجَسّد من خلال القلّة والقَنّة ب )١7:15(‏ » 
إنها بعض تلك الآفاق «جَوَاب أفاق» ب )١7(‏ » ) » التي لم يصلها 1 قبله «سباق 
غايات مجد ب )1١(‏ . ولَّمْ يُحَدّد فى حدث الارتقاء ومبادرة الصّحاب إلى قُنّة الجبل 
زمن الضتعود »ولا مُّدَته » وما يُحَدَّدُ فقط هو زمن (النمو) إليها : «بعد إشراق» ولعله 
هو نَفْسُهُ زمن الصيد والطرائد وزمن مكاشفة العدوٌ في الحروب والالتحام بهم . وفوق 
ذلك يرتبط الوصول بسطوع الشمس وغمر ضيائها الأشياء » يرتبط الوصول بهذا اليوم 
الجديد على الولادة الثانية » بهذا البعث الذي يتجدد كل يوم . 

وليس الأمر مقصورًا فقط على هذه الأبيات التي يَسُردُ فيها عن نفسه بتصريح أو 
بتأول » فسَرّده أيضًا عن (الطيف) ب (21 ؟) هو سرد عن صعلوك ! 


() يلمس هذا التقارب الأخير أيضًا د . حسن البنا عز الدين » في ثنايا تحليله للطيف في النص » عندما 
يقول : «يقدم الشاعر صورة للبطل الذي يُعَوَلُ عليه في حل المشكلة . والصورة مثاليّة حقا ء ولكنها 
تقترب كثيرًا من الشاعر امخاطر في صورة الطيف والناجي بنفسه من أسر بجيلة» . 
انظر : د . حسن البنا عز الدين : الطيف والخيال في الشعر العربي القديم . ص/"1 . 


حيف 


ياعيد مالك م شوق وإيراق 
ومبرطيفاٍ على الأمُوال طَرّاق 
يسري على لاي والحيات د 
نفسي فدؤْك من سار على ساق 
لن نتوقف كثير عند «طراق» وبنائها على المبالغة (فَعّال) من الإتيان ليلاً »إذ 
الطيف قرين الليل في كثير وإن لم يمتنع مجيثه نهارًا . لكن ما يجب الوقوف عنده هو 
هذا الوصف «محتفيًا)» ‏ إننا أمام (طيفٍ حاف)! وأهوال تجمّل في البيت الأول » 
ويذكر بعضها فى البيت الثانى : «الأين وايات ل نل ين بالإعياء كما 
يُفَسسّر ب« الجا من الديات» » والذي يكون قد ذكره هنا على الرغم من اشتمال قول 
«الحيات» على أجناسها كلها - تخصيص إِيّاه بالذكر على طريق التهويل إذ لجان 
أخبثها(9) . 
وعندما يفتدي الشاعرٌ الطيف الذي يطرقه يوميع كذلك للحفاة الرّجالة » وهو ما 
يستفاد من تفسير كلمة «ساق» في قوله : (نفسي فداؤّكَ من سار على ساق» إذ 
محتمل أن يكون المراد ب«الساق» : الشّدة » ف(ايكون معنى البيت : يسري 5 
الخيال- على ما يعرض له من تعب وإعياء ووطء حيّات- حافيًا » ثم التفت إليه 
فقال: تفديك نفسي من سار على شدة . ويجوز أن يكون المراد بالساق : واحد 
0 ؛ لأنه كما قال رم . وصّفه با و به ذو الساق اه المراذ به 


() يقول الشريف المرتضى : «وقد تَعَجَّب الشعراء كثيرًا من زيارة الطيف على بُعد الدار وشخْط المزار» 
وَوَعْرَّة اميق » واشتباه السسّبّلٍ ؛ واهتدائه إلى المضاجع من غير هاد يُرشْده ؛ وعاضد يَحْضُدُه ؛ وكيف 
قطّمَ بَعيدَ المسافة بلا حافر ولا خف . في أقرب مُّدّة وأسرع زمان » لأنّ الشعراء فَرَضَّتْ أن زيارة 
الطيف حقيقة » وأنها في النوم كاليقظة » فلابدَ مع ذلك من العجب مما تعجّبوا منه من طيّ البعيد 
بغير ركاب » وَجَوبٍ البلاد بلا صحاب» . 
انظر : الشريف المُتضى : طيف الخيال . تحقيق : حسن كامل الصيرفي . مراجعة : إبراهيم 
الإبياري . سلسلة تراثنا- نشر وزارة الثقافة والإرشاد القومي- مطبوعات دار إحياء الكتب العربية 
عيسى البابي الحلبي وشركاه- ط -١‏ ١148اه/‏ 1957م .ص5 . 

. 99/١ . التبريزي‎ )9( 


ضف 


ويجوز أن يقصد بالكلام إلى الحفاة الرّجّالة خاصّة دون الركبان » لقوله «محتفيًا» وهو 
الذي لا حذاء عليه»( 9 
وعلى هذا النحو استخدم «تأبّط شرا» (الطيف) الذي هو تقليدٌ فَنّئْ- أداةً غير 
شفافة اللستّرد عن بعض قيم الصعلوك الحافي اكاك وماو تي : 
00 هذا النحو تغدو القصيدة سَردًا 5 ذاتيًا » وبخاصة عندما يُمهِرٌ «تأبط 
شرا قصيدته في البيت (5؟) باسمه : 
ا ا ا عذلي 
أن يَُْثل ا حي عني أهلن آأفاق 
أن سحكل القوم عي أهل معرفة 
فَْلايِمضَ ب رُومُمْ عن «ثابت) لاق 
تتحوّل - صراحة - هذه الأنا الكتابيّة التي تتحرّك في النص من أنا المؤلف 
0 لفتساهن مع أنا الملف ا حقيقي «ثابت بن جابر بن سفيان بن عدي» الملقب 
ب«تأبط شرا . بعبارة أخرى تتطابق الشخصيّة 8 السارد مع المؤلف الذي يقترن 
النضى :نه بوضقة مؤلفا له وشتط اننمة داخله انها بوصفه 0 وأيضا الشخصية 
المسرود عنها . إنه يُمْهِرُ سَرْده عن ذاته باسمه العَلّم لئلا تذهب هذه الأؤصاف الي 
تتقرر في الهواء . لقلا 20 التخييل هذه الشخصيات الي يرد 5 في 
شخصيات أخرى عبر القراءات اللانهائية للمتلقين . إن «تأبط شرا . يشت سَرده 
بذاته الشخصية عبر «أنا» السارد الذي يحكى عن نفسه . 
وهنا لم يكن استعمال ضمير المتكلم دومًا هو الشرط الوحيد لتطابق السارد مع 
الشخصيّة . إذ وقعَ هذا التطابق أيضًا مداع لعي اكلم وطيو قيمير الحا 
ب (0١6:1١)إذأحال‏ سياق النص ومنظومة قيم العالم الذي يَسْرّد «تأبط را 
عنه .وتأويل الباحك الى - أخحال كلض :ذلك إلى قبي تطابق إحالة متميرن الغائ 
في الأبيات ٠١(‏ : 19) مع إحالة ضمير المتكلم في سائر النص . 
وربما كان ميثاق هذا السرد عن الذات جليا عن بعضهم من البيت الأول » 
باعتبار جنس الشكل الكتابي- الذي هو الشعر- ولكن التقرير الصريح له في نهايات 


)١(‏ السابق . ٠٠١/١‏ وما بعدها. 


يفضي 


النص يجعل كَل تأويل للشخصيّة بمر عبر المؤلف الحقيقي للنص- تأبط شرا- والذي 
هو السارد نفسه . 

ويتعين التشكيل الزمني للأبيات )١١ : ٠١(‏ عبر متابعة اثنتي عشرة صيغة من 
المشتقات بين (اسم فاعل وصفة مشبّهة واسم مفعول وصيغة مبالغة ومصدر) » عن 
هذه الصيغ يصدرٌ زمن أوصاف هذا الفتى » وهو ما يشير إلى زمن الدلالة المطابقة لها 

من الفعل . وتجدر الإشارة إلى أن هذه المشتقات التي هي ا" أفعال لا تحمل 
الزمان في بنيتها الصرفي 2< , وإنما تحمله في سياقها النحوي(1) 

والزمن هنا علا هو زمن الحال الذي هو زمن السرد » زمن التحدّث » أما زمن 
أوصاف هذا المسرود عنه فيختلط بين الحال والماضي المستمر إلى الحال » سواء أكان 
متقطعا لإفادة التكرار والحدوث أم مستمرًا لإفادة الثبوت . 

فقوله «عاري الظنابيب» الصفة المشبهة فيه دالةٌ- 0 على أمر مستقر ثابتٍ 
متصل بحال الإخبار » حال السرد 8 «الظنابيب جمع ظنبوب ٠‏ وهي حرف عظم 
الساق . والعرب كج الهزال وتهجو اللسمرة .. .. وقوله «عاري الظنابيب» يحتمل 
وجهين : أحدهما أن يريد تعرية من اللحم » والثاني أن يريد أنه مالساي 0 
ومن نَم تجعل الصفة امشبهة قلّة اللحم والشحم في أقدامه صفة لازمة له » وكذلك 
تحكم على تشميره ثيابه وإطلاق رجليه للريح استفراغا مجهوده في العدو . 

وربما عد المشتق «عاري» على هذا المعنى الأخير من قبيل اسم الفاعل لا الصفة 
المشبهة . ولكن الصيغة حينئذ ستظل توحي سياقيا با حال المستمر . 

وكما يتردد الوصف : «عاري الظنابيب» بين الصفة المشبهة واسم الفاعل يتردد 
وصفه «ممتد نواشره» بين الصفة المشبهة واسم المفعول . إذ «النواشر : عروق ظاهر 
الذراع » الواحدة ناشرة . . . وقوله «ممتد النواشر» يحتمل أمرين : أحدهما أن يريد قلة 
اللحم على الذراع حتى تظهر العروق » 0 أن يريد بامتدادها طول الذراع » 
واستكمال الأعضاء ء لأن النواشر تمتد لي" 2 دال زمنيًا على الثبوت » 


(1) انظر : د . محمد عبدالرحمن الريحاني : اتجاهات التحليل الزمني في الدراسات اللغوية . دار 
قباء للطباعة والنشر والتوزيع- القاهرة- /199م . ص ه18 . 

. 1١١9/١ : التبريزي‎ )0( 

21١171 :1197/١ : (؟) السابق‎ 


رض 


من حيث هو صفة مشبهة » ودال على الحدوث في الحال من حيث هو اسم مفعول » 
إذ قلة اللحم في الذراع ما هو عُرَضه للتغيّر . أما اسم الفاعل «مُرَجّع الصوت» فيشير- 
زمنيا- إلى الحال والاستمرار » فهو لا يفتاً بسع بأصحابه آمرًا ناهيًا . ووصفه بكونه 
«هَدا بين أزفاق» المشتق فيه مصدر وقع حالاً » وهي صيغة تثبت الوصف دونغا تقييد 
بزمان خاص 4 إذ لم تم قرينةٌ على تخصيصه » ومن هنا صا تابنا في جميع الأزمنة 
ولرَم ثبوثه- قولاً واحدًا- على الأقل وقت الحديث » وقت السرد . 

أما تعبيره بصيغة المبالغة (فعَال) من نحو : «سَباق» » «سَبّاق غايات مُجد :“في 
عشيرته) » «حَمال ألوية» 3 «شهاد أندية) 3 «قوّال مُحْكمّة) 3 206 فاق فإنه 
يقتضي- مويك تكرر الحدث وامي ارذع رقنا صيغة َفَعبْل) ا 
الحمد» . وتبدو فى صيغة (مفعال) في قوله «مذلا ج أذدهم واهي الماء غسّاق) دلالة 
الماضي المستمر للحاضر . يقول الفارابي : «إن ععالا يكون لمن دام منه الخريه أو 
عرق كار عافه فييد!" ونانة يصيلنا مياق التععيةة رذلاة النسات: امال 
وسياقها إلى عد زمن هذه الأوصاف هو الماضي المستمر إلى الحاضرء وبما لا يمنع 
جريانها أيضا في المستقبل . 


)00 الفارابى : ديواك الأدب . تحقيق اد امن مختار عمر. نشر: مجمع اللغة العربية- القاهرة- 
مم ١‏ 87/1 . 


لحف 


الفصل الثاني 


الشخصية والسرد الشعري 


ال مبحث الأول: الاسم وتنميط الشخصية. 


* المبحث الثاني: دلالة الشخصية وخصوصية النمط السردي. 


خرف 


ضف 


المبحث الأول 
الاسم وتنميط الشخصية 


؟ . الأسماء كما تتمثّل في واقع الحياة تحمل مغزى دلالياً قد لا يُنْظَر إليه كثيرًا 
مع دورة الحياة » وقد لا يلتفت الشخص نفسه لاسمه ودلالاته محاولا تحقيقه أو 
التطابق معه . أو ربا ساءه الاسم فَتَعَمّد الانحراف بسلوكه عن مغزاه . إننا بعامة في 
الحياة لا نكاد نتأمّل دلالة أسماثنا . ولرما كان هذا لأننا تُؤْلّد فَتُمْئّح » أسماء ءنا» قد 
نحققهاء وقد لا نحققها . نحن مخلوقون داخل عالم جُل ما فيه مُحَبَأْ عَنا ؛ الناس 
بأخلاقهم ونفسياتهم وسلوكهم . مصائب الدهر ونوائبه , أفراحه ومباهجه » الطبيعة » 
المكان المحتجب . 

نحن أيضا مُحَبَّأونَ عن أنفسنا , لا نعلم من أمورنا الغائبة شيثًا » ولا نكاد نملك 
كثيرًا في أحداثنا الحاضرة . فتْرى على هذا النحو- وهو بعضٌ من كثير- ثُرى نستطيع 
ا 

هذا في الحياةا؛ * أما في العمل السردي التخييلي القخمية تحن انها وسلوكها 


(#) للاسم في الحضارات القديمة وضعٌ خاص ؛ فالاسم الشخصي في الحضارة المصرية القديمة سواء كان 
خاصا بإله أو بملك أو بإنسان أو بحيوان- كان أكثر من وسيلة للتعرّف » كان جزءًا أساسيًا من 
الشخص ء وكأن الحديث عن الاسم حديث عن الجوهرء بهذا- وبا كان يعتقدون به من القوة 
الخلاقة والجبرية للكلمة- كانت كتابة اسم شد شخص أو النطق به أعطاء 6 للحياة والبقاء له وفي الوقت 
ذاته كان محو اسم الأعداء بعد موتهم أو تشويههم على آثارهم كفيلاً بمنع عودتهم إلى الحياة مَيَّهَ 
أخرى . . وكانت الإبادة الحقيقيّة - حتى لبعض الآلهة - بمحو أسمائها من على الجدران والمعابد ؛ 
ف«آمون» في عهد «إخناتون» » «وست)» رمز الشر أبيدا بمحو أسميهما . وما كان من سبيل للمسافر 
في العالم الآخرء حتى يتسنى له السيطرة على أرواح العالم السفلي إلا معرفة اسمائها السّريّة 
وإلقائها عليها . 
لقد كان الاسم عندهم قوة حيّة » فقد يعني اسم الطفل شكرًا للإله » أو تعويذة سعيدة تُثْلى -- 


رضرف 


وأنعادها «مبراغاتها ميشكرمة مكلودة :وما يدم افا 
وفي هذا الوضع «تسمية الشخصيات هي دائمًا جزء مهم من عملية اليا 
إن الاسم العَلّم يُطلّق في القصيدة ويّراد به أحد سلوكين 
- إما سلوك هو عين التحقق الواقعي المادي » فيموقع 2 النَصّ في حادثة ما أو 
مكان بعينه أو شخوص بعينهم على نحو ما نجد غالبا في الفخر والهجاء والرّثاء ؛ 
فالاسم أقرب إلى التصديق الواقعي » ويشير غالبًا لأشخاص ومواضع مر . على 
نحو ما سبق في الفصل الأول . 
- أو يتخخذ الاسم طابع الأمثولة الرمزية (الأليجوريّة :دهعه1اه)(*) بتحقيقه لمغرئ 


-- عند العٌُزلة » أو صلاة من أجل الطفل المولود حديثًا . أو تعويذة تُقال ضد أعداء مصر . وكان يُُمكن 
ترجمة كل اسم إلى جملة تزخر بالأهميّة » ف«خوفو) معناه: (اعسى أن يحميني) » واارمسيس») 
معناه : «خَلقَةٌ غ1 » وهكذا . 
(انظر: جورج بوزنر وآخرون : معجم الحضارة المصرية القديمة . ترجمة : أمين سلامة . مراجعة : 
د .سيد توفيق . الهيئة المصرية العامة للكتان- ط 1195-5 . ص ”79) . 
ويبدو أن الاعتقاد بكون اسم الشخص أو الشيء هو جوهر هذا الشخص أو الشيء ذاته كان معتقدا 
شائعًا في الثقافات القديمة بعامة ؛ ففي «الأوديسة» يجيب «أوليس» العملاق «بوليفيم» الذي كان 
يتوعده ويسأله عن اسمه بحيلة أن اسمه هو «لا أحد» , وهي كلمة غامضة في الإغريقيّة والفرنسيّة , 
تنصرف للنفي كما تنصرف لأي أحد . ذلك أن معرفة اسم الشخص كانت تسمح بالسيطرة عليه 
سحريًا . (وغير بعيد عن هذا ارتباط السحر باسم الشخخص . واسم الأم في الثقافة الشعبية المعاصرة في 
العالم العربي) » وفي الصين أيضًا كانت معرفة الاسم وقول الكلمة هو امتلالكٌ للكائن أو إنشاء للشيء » 
فكل حيوان يُرَوْضِه من يعرف اسمه . وللآن في أفريقيا عند بعض القبائل هناك اسمان لكل شخص » 
اسم معروف واسم سري . وذلك لكي لا يكون للجنيات سلطان عليه ؛ لأن الاسم هو الشخص . 
(انظر: فيليب سيرث : الرموز في الفن والأديان والحياة . ص 478 : 75؟) . 

. ديفيد لودج : الفن الروائي . صه؛‎ )١( 

(*) يعرّفهاد . صلاح فضل بأنها «التمثيل الرمزي للأفكار الُجَرَدة عن طريق الأشكال المستعارة» راجع : 
أساليب الشعرية المعاصرة . سلسلة كتابات نقديّة . الهيئة العامّة لقصور الثقافة- 1995م . ص5١73‏ . 
وثمة ترجمات أخرى منها (لمجاز» امجاز التمثيلي , التمثيل » والقصة الرمزية » والأمثولة) فضلاً عن 
تعريبها (الليجورة) . 


نكيف 


دلالي معين » سواء أمسكنا بكل أطراف إشارياتها أو بعضها . 

وليس الأمر هرادا به تحقيق مغزى دلالاات الاسم أو نقضها . فلربما عاند سلوك 
الشخصية العلاقة الواضحة مع الدلالة » ولكن على الإجمال هو في غالب الأحوال 
يصبح نسقًا محددًا من الدلالة . وهذا الطابع الأليجوري نجده كثيرًا في التشبيب 
والنسيب . على نحو ما نجد من أسماء : هند-ليلى-سُعدى-أسماء-سلمى . . ! 
يحدثنا الشعر عن أسماء م ص سا 1 
الحيادي في تلقي الأسماء . يضاف إلى ذلك عدم تحديد هويّة نَسَبيّة لهذه امحبوبة » 
وليس هذا لما يمكن أن يُحَمّن به عن تقاليد امجتمع أو سلوك البيئة الحافظة . 

ولهذا الطابع الأمثولي الرمزي لاسم الحبيبة داخل القصيدة أخذ الاسم 
خصائص دلالية ورمزية متفاوتة كما أضحى محورًا لانتظام السرد حوله وحول 
إشارياته وتماهياته . ولما كانت الشخوص التفافا لمجموعة من الأفعال والأوصاف حول 

لها فإن الطبيعة الرمزية الأكثر حريّة للشعر » تجعل هذه الأوصاف أكثر حركيّة 
في 00 حول محاورها الحتملة في النص » إنها تجعل هذه الأوصاف أوصافًا أكثرَ 
حركيّة » كما تجعل هذه الحاور أكثر تبلثلاً . 

إن النظر ل «رابعة» » «سلمى» » «سليمى» » «الخيال الزائر من الحبيب المفارق» 
فى لع تكوب يد الى جاه اليسخري يار 5)-إن النظر لكل هؤلاء بوصفهم 
مككويية واعده يفظن ي إلى هيكلة بعينها للسرد , أما النظر إليهم مفرقين بين 
«سلمى» و «رابعة») 2 وعادين «سليمى» ترليك ل «سلمى» . وكان الختيال عميالا 
لواحدة منهما- فإن هذا يُفضي إلى هيكلة أخرى تختلف كذلك عن التصور السابق » 


(#) يسير مفهوم الشخصيّة في النقد البنيوي بعيدًا عن تصور الكليات المستقلة التي تتميز من غيرها 
بخصائصها البدنية والنفسيّة . فالشخصيّة أقرب إلى فتات لفظي من مظهر مادي ‏ أفكار» تعبيرات » 
مشاعرء . . وُحَّدَ على نحو متراخ بواسطة اسم علم . لقد عَرّفوا الشخصيّة بوصفها «مشاركا» أكثر 
منها «كائنًا» . إنها كائنات ورقيّة افا على «أدوار» و«وظائف» . 
انظر : جوناثان كلر : الشعرية البنيويّة . ترجمة : السيد إمام . دار شرقيات للنشر- مصر- ط -١‏ 
٠م‏ ا ص 759 : ,لال 
: والاس مارتن : نظريات السرد الحديثة . ترجمة : حياة جاسم محمد . المشروع القومي 
للترجمة- المجلس الأعلى للثقافة- القاهرة- 1994م . ص 15١ : 1١9١‏ . 


حرف 


وَعَدُ الخيال خيالاً لحبيب آخر خلافهما يفضي لتصور ثالث . 

والسؤال هو : هل «رأبعة) و«سلمى» و «سليمى» اي التي 5 خيالها 
أسماء لشخصيات مختلفة بالفعل » أم أنها لافتات مختلفة على واحدة بعينها . 
فتكون الأسماء مثلا علامات على حالات مخصوصة وجوانب وصفيّة بعينها, 
وتتغيّر الأسماء بتغيّر الحالات وتَعَدُّد الملامح . إن الاسم ليس عَلَّمَّا قدر ما هو 
(علامة) على «أوصاف» و«وظائف» وحينئذ تعود الأسماء كلها لهذه الحالة الكليّة 
التي هي المرأة/أنثى القصيد 

إن طائفة أسماء المحبوبات- فى الشعر الجاهلى- كما نقول دائمًا- محدودة 
زكوائرة رول كانت الاأسجاء هك اللقيفة لكان المعرستها لأبكباء شنا لحري 
الأمر الذي- يخرجها عن أن تكون أسماء حقيقة لأشخاص بعينهم » إنها أسماء 
مُخَيّلة على أشخاص مُخَيّلين . إن الاسم الذي يتواتر ويتكرر بنظام ما- يصبح 
استخدامه رمزيا لما يتواتر فيه » وتصبح العلاقة مع دلالته علاقة استدّعاء حالاتٍ 
وأمثولات . فإعادة كتابة الحالة » ومنها إعادة كتابة شخصيّة المحبوبة وإعطاؤها اسما- 
وغالبًا هو مُتَلقىّ عن الآباء الشعريين-هو نوعٌ من إعادة تجسيد هذه الحالات 
السابقة/*) . إنه علامة على اتحاد المصير . 

الأمر إذاً مقصد الشاعر قبل أن يكون مهارة القارئ » إن الشاعر هنا يتكلم بصوت 
النصوص السابقة » فالاسم يستدعي حالات سرديّة : طائفة من العالاقات 
والارتباطات . حزمة من التساندات والتعارضات ووجهات النظر . والاسم هنا الذي 
هو علامة على حالات متشابهة هو تميمة الشعر ضد الفناء . تميمته ضد التلاشي 
والنسيان . إنه خلق رواية أخرى للحكاية ؛ حكاية اسلمق؟ أو «رابعة» أو الحند أو 
«خولة) » .... تترابط الرواية الجديدة مع الروايات المنتَجَة فناننا راطا : يضمن البقاء 
للروايات ب » للنصوص كلها . 


() في الأنشروبولوجيا تخصيص اسم هو عمل ثقافي مهم » وقد يرتبط بالمقدّس ء أو بالأجداد . والتقليد 
بإعطاء اسم الجحد للوليد هو في رأي البعض شكل مُحْحَقُْفٌ من العقيدة بإعادة التجسيد . 
انظر : فيليب سيرن : الرموز في الفن- الأديان- الحياة . ص ه47 : 478 . 


درف 


؟ . وهنا سوف نتابع الدلالات السردية المصاحبة لاسم كاسم «سلمى» على 
سبيل المثال متابعين ما يتأسس حوله من قيم سردية مخصوصة . لنرى كيف يتعامل 
الشعر سَرْدِيًا مع شخصية تضحى بثابة تقليد أدبي لا ينفصل عن قضاياه الواقعية 
فيما يمثل في النصوص . 

إن سلمى في نصوص الْمَضّليات هي امرأة الانفصال والانقطاع , وهي في ذلك 
تنطلق من نقطة البَّيْن والفراق » رما تعود الأبيات لتذكر تاريخ علاقة قدي » تاريخ 
وصالٍ » ولكنه لا يكون إلا لخدمة هذا المعنى الحاضر الأخير ء رما يتتحدث عن 
خيالها , ويُقَدُمٌ الوصال معه , ولكنه يظل وصال يال » ويظل مشدودا إلى 
الأضبل . 

ومن ثم فسلمى إليجوريّه ترتبط بالحاضر حيث الافتقاد والانقطاع إلا من 
البقيهام بالوصال عبر الخيال . ولا ترتبط بالملاضي إلا من حيث علاقة وصال أدبرت . 
إنها تدّفع إلي الماضي نحو ماض خصّب وذكريات نديّة » وإلي الحاضر حيث بؤس 
البيّن . إن سلمى في النصوص القدعة أبدالم تكن امرأة عابرة . إنها تؤسس ربا من 
المنطلق السابق لمعاني ودلالات أخرى يتم تكريسها عبر ارتباط طائفة من التيمات . 
بها , منها الوداع أو الرحيل » والسفر وما قد يتخلله من موتيفات ؛ كالناقة والفرس 
والصحراء وربما المدح كذلك . 

إن سلمى ترتبط غالبا بتقاليد القصيدة الجاهلية لازو لير والف رةه 
تحذو حذو هذا الشكل النمطي النموذجي . إنها بعبارة أخرى لا تأتي غير نسيبيّة 
إنها دومًا امرأة نسيب بامتياز . قد يتجادل شاعر مع امرأة » وقد يلومها . وقد يهجوها , 
وربها أَعْرضَ عنها وسَّبّها » أو ربا مدح خصالهاء أو روى لها حادثة أو فخر بنفسه 
أمامها ...إلى آخره ؛ أما سلمى فليست من هذه الأبواب . إنها فقط من باب 
اللسيةة: 

إنها جزء من مط القصيدة الثلاثي الذي يقوم على (نسيب+ رحيل+ «فخر قبلي 
أو ذاتي- أو مدح») . وتظل في جميع الأحوال ركنًا رئيسًا يُرتكز عليه في استعادة 
وحدة البناء إلغام لبن ومنطقة علاقة مكوناته . إن سلمى هي امرأة البين والفراق : 
يقول «بشر بن أبي حارم 

وشطْت بها عنك النَوَى وتشُعُويُها 
0 ا ال 4 الت اه 


خرف 


فباتت وحاجات الفؤاد تُصيبّها 
وغيّرهاماغيّرًَالناسَ قبلها 
مف 45 ب(١‏ 068 


وعند «الحارث بن ظالم» : : 
نأت سَلْمى وأفست في عدو 
نَحْدٌإلِيِهم ا 1 
وحل التتعسفت فحن قنوين أهلي 
حلت روؤض بيشة فللرّبابا 


وقطّع 0 فحت حي وأنّي 
مف (89) ب ١(‏ 3 


وإذا كان «بشر» قد جعل الرحيل نتاج تغير ما اعتاده في الناس فإنه يُسُلمها 
للتحول الذي (قد) لا تعود معه لسابق عهدها إلا مع تغير مثله!- إذا كان الحال 
كذلك مع البشر) فإن «الحارث بن ظالم يجعلها تحل مواطن الأعداء حيث قتل أحدًا 
منهم » ومن هنا يستحيل التواصل بحكم الواقع . فإذا كان الدهر أو العادات المكينة 
التي تتغير هي تمن التغير عند بشر فإن العادات في الثأر والدم هي ثمن احتمال 
الوصال . إنه في كل وصال يكاد ينقطع الأمل دونه . وربما لا تتحدث الأبيات ار 

عن البَّيّن ولكنها تتحدث عن طيفها الذي يزوره أوبالأحرى يستدعيه وعيه » ويجسد 
انفصاله من خلال هذا الوصال المحلوم : 


يقول المرقش 
حير وتيا اتيمال بن بيطي 
فارقني وأصحابي هُجُْود 
2 فنتَيت دير أممكرق كََ حال 
وأَرقَبْ أَهْلهاوهُمٌ ببجيحدا 


نرف 


ثم يقول عنها وعن أترابها الغواني ١‏ , 
لان رن دم 


ما بالي في وَيُخَانُ عحهدي 
وفبستجا بالي كاد ولا أصيذد 
مف (5:) ا 


والخيال عند الس فت الأغاري « ليس فقط هو ما عع عرو هايا 
بل إن الأبيات د ا على وصلها إياه اعتمادًا على ما كان منه من مَوَدَة 
وما هو فيه من عرّة وكمال خلق . إن سلمى على العموم هي المتغيرة . هي صاحبة 
قرار الفراق » غيرّها أيضًا ما يغيّر الناس كما عند «بشر بن أبي خازم» . يقول 


«سّلمة» : 
كتحنونت] يعجاشتان ذا الاين العحصرة 
فصان لمي فا اعلمية كيان 
بيحعطلمد لله وصضَّال صّووم 
كح 0 اي 1 حا 
د سد ع 2 
مفك ب )::31١(‏ 


وهذا لبي الذي قد لا يتصل هو ما يدفع لاستبدال الناقة بسلمى عند «الْسَبَبْ 
بن عَلّس) : : رغم أن لقاعم كر مامحب قرار الفراق ولكنه قرار يُضمر عنا دوافعه 
حافكة وأنه يرحل عنها بكل أن ليا ومازالت حبالها به موصولة » لكنه على الرغم 
من ذلك يرحل دوك وداع ودوك «متاع» » إنه رحيل مبهم الدواعى والنوازع » لكنه فى 


كل حال (رحيل) . 


خرف 


أَرَخَلتَ من لكي اعد سا 1 
قبل العُطاس وتغتهابوداع 
بن عكومقلية ون احكيانينا 
ويه بأرمامولا أقطاع 
مف ١١اءب )١2١(‏ 


وهذا الإبهام لا - من أن يقرر الشاعر إمكانية (إعراضها) عن إعادة الوصال 2 
ويجعل الناقة بديلا عنها : 
تتسل يا إذا هي أغرَضَت 
مف ١اب‏ (07) 


() لعل هذا التَّمَتّع الذي رحل الُسَيّب بن عَلّس دونه مع «سلمى» في مف )١١(‏ . 
أرَحَلْتَ من سلمى بغير متاع قبل العُطاس ورُعمّها بوداع مف ١١‏ ب )١(‏ 
هو هذا الذي يُفْصّله الحادرة فى مف (8) ب 1١(‏ :8) . 


-١‏ بكرت سميّة بُكُْرَة فتمّع 
ا وتزودت عيني غدة لقيتها 


؟- وتصّدّفت حتي استبتك بواضح 


؛- وبمقتلي حوراء تخسّبُ طرفها 
ه- وإذا تنازعتك الحديث رأيتها 


5- بغريض سار يةأدرته الصّبا 


7- ظَلَمّ البطاح له انهلالُ حريصة. 


8- لعب السيولُ به فأَصْبَح ماؤه 


وغدت غدو مفارق لم يَرْبَع 
بلوى البنينة نظرة لم تقلع 
صَلّْت كمنتصب الغزال الأتلع 
ل ل 
حكنا ومنت الريحد امس 
يكنوماء تكسو طيت المستشسع 
فص فا النط اف له بُعيد المقلع 
غلْلاً تقطّع في أصول الخرقع 


إن ما يقرره نص الحادرة هي نفسها الصفات التي تدور عليها امرأة الوصال في القصيدة العربية أو 
على سبيل الدقة في الَْضَليات ويقيًا مع رابعة في نص «سويد» . 

وهنا يؤسس التمتع أو الوصال لقيم سَرْدية خاصة هي القرائن 
لوظائف سردية رئيسية » لأنوية يحيط بها قرائن وصفية وفعلية . وربما تخلل هذه الوظائف بعضص 
لوي تل 


ن الوصفية في حين يؤسس الانفصال 


5353 


وفراق سلمى في قصيدة «الحارث بن ظالم» فراقٌ لا أَمَل له فقد حَلّت في 
مواطن الأعداء حيث قتل واحدًا منهم فصار لهم عنده دم » ومن أين له حينئذ أن 
يَرحل أو يسافر إليها؟! يقول : 
اك سلمن وافسستت قفن نت ! 
تَحْثُ لهم لماص )سهان 
وحَل العف من قنوين عسي 
وَحَليع روش مكسيوتنمة فخال رايا 
وقَطّْعَ وَضّلمها ححصي وأني 
قفنحجحفت بحالد تر كلابا 
مف 84 ب ١)‏ حوره 


وعندما يقول وقَطْمَّ وَصْلّها يفي فإنه يضع حُبّه وإمكانية وَضّْله الحبيب في 
موازنة مع قتل خالد فاخحتار الأخير . 
إن سلمى هي الحب في المشيب ء أو هي الحُبٌ يُعاودُ المرء بعد ذهاب الشباب 
يقول سويد بن أبي كاهل اليشكري : 
فدعاني حُبُ سَلمي بعدما 
ذهب #اااسطتحح و ينح والدريع 
015 


والحب هنا حُبٌ مُضْن «حَبلئْنِي ثم لما تشفني» ب (17) » حُب مع ضَعْف ) 
حب بعد أن فارقته القوة والمواجيية والحزم . إنه تهالك ابحب أمام سطوة ة ا محبوب . إنها 
ارتباط انحب با حبوب ارتباط مسححول* (ودعتبي برقاها» ب (14) . 


وهذا الحبُ في المشيب حُبُ متجددء فلم يكن أبدا حُبا جديدًا خالصاء أو 
َعرًُا أوْلِيا » ولكنه الحب القديم يصحو مع تأخّر العمر وذهاب الشباب . يقول معاوية 
بن مالك : 
أَجََد القلبُْ من تين الجتنابيا 
والح تشديسا سابك وتضانا 


5:١ 


وشساب لدائَهُ وقاللن عَنْه 
كما ئغَيْت من لبس ثيابا 
ب ١(‏ 06 


قال المرزوقي : «كأنه يُدْرِجِ في صرفها قلبه ويسلي عنها نفسه شينًا بعد شيء ‏ 
فينم :وديا سيد وقد سههها احفا نا دوةا! ادن إِذَا كان مارسة في 
الشباب » ولكنه يُعاودُ الآنَ بعدما ذهبّت القوة . إنها الحياة تُقبل بعدما خارت القوى . 
يقول «جابر بن حُنَيَ التغلبي» : ١‏ 
ا 0 الْصَوّم 
وللحلم ؛ بد الرَّلّة » الْعَوَّمم 
وللْمَّرْء سعدا الفحها ‏ عنديما 
أتى دونها مافَرْط حول مُجَرمم 
مف ”ع 006 2( 


ويقول «سويد بن أبي كاهل اليشكري» : 
فدعاني حُبيٌ سلمى بعدما 
ذهب مكتلاثتة 0 مثي والرَيَعْ 
مف ٠؛‏ ب )١5(‏ 


ويقول «الْرَوُ بن ضرار الذبياني» : : 
صحاالقلب عن سلمى ومل العَواذل 
ونه تناد كنا كه يزيل 


ل 
مف /1؟ 3205 


)00 انظر تحقيق أحمد محمد شاكر » عبدالسلام هارون للمُفضليات . صضلاه” . 


5 


أما تفاصيل هذه الدلالة المركزية- الحب بعد ذهاب الشباب- فتتنوع داخل كل 
قصيدة تقريبًا ليقدم كل شاعر تجربته الفنية الخاصة مع هذا الرمز/ المعنى ؛ فيقدم كل 
شاعر سرده الخاص حول سلمى » نسخته الخاصة من هذه الشخصية . والصحوة تحقق 
استعاري مهم يمثل فيه الشباب بوصفه لهوًا والشيب باعتباره حكمّة ؛ وقولنا الشيب 
باعتباره كذلك لأنه لم يكن بالأصالة إذا يدان حب سلمى ليسلمه للشوق الممررض 
والأرق والخيال » فيسافر ويرحل ويتسلى بناقة أو يرحل هو إليها أو على شرفها أو في 
المطلق باحمًا عن ذاته وانسجامه الأضيل تعيدا عن شقات الحب أو مفارقًا ات 
الح“ إلن فحات البيفيث صن الذات:. 
وتصور الصحوة من حب سلمى تفترض اجتناب ذكر حبها ‏ إذ الحكمة والشيب 
ل بامييها الولع والتوله , يقول, الْسَيّب بن علس : 
فرأيت أن ؛ الْحكم حكتني الصلتينا 
قصِحوت بعد تشؤق» ورواع 
مفد اب 16 


(والتشوق : اشتداد الشوق إلى الشيء) 
أبفك اش شيلمن فى :الشيت ولكنها تناكل :هذا الفتبان هذا اشيج بات 
الوصال ذاته : ا ْ 
ألاياالقؤومي للحجديد الْصَورْم 
وللْحلم بعد الزن التححرقة 
وللمرء يعتادٌ الصبابة بَثْدَما 
أتى دُونها مافَرْطٌ حَول مُجَوْم 
ب )521١(‏ 


(الجديد هنا : الشباب » وَاخُصَرَّم : الذاهب) . فلما كان الحبُ ملازمًا للشباب عَبَّرَ 
عنه به هنا ء ولا كان هذا الشباب مُصَرَّما عبر بالجديد المْصّرّمِ عن هذا الهوى المتأخر» 
عن هذا الحب يأتي بعد تقطع أسبابه وذهاب ما يعينه على مؤنته . والمشيب الذي هو 
قرين العقل » قرين الأناة وضبط النفس «ا حلم»- يجعله مع هذا الحب الطارثي المعاود 


رح 


لي «متوهمًا» . وحينئذٍ يستحيل لديه الشباب الذي هو زمن الوصال )0 ْلّة» لا تعود 
ولاشكرر...والأبيات على استفاثة الشناعر يقومة على هذا الشنبان الغائب الفناتت 


الذي هو فى مسيس الحاجة إليه الآن ليقابل هذا مه 
الأناة »وهذا العقل الذي يخلخله هذا الحب فيحيله حلمًا متوهمًا» ولكن لا يزال 


الشباب في تصوره ل » فهل هو يطلب معاودة هذه الزّلة التي لا يمكن لها أن تعود ء إذ 
إنها «رّلّة»! 
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الى لمحث الثانى 
دلالة الشخصية وخصوصية النمط السردي 


١‏ . إن ما ندور عليه هنا هو أن الظواهر الفنيّة في القصيدة الجاهليّة عندما تؤسس 
لسلوكها الرمزي والدلالي فإنها تؤسس أيضًا لقيم سَرّديّة خاصة تتبدّى من خلالها . 
إننا جد في نص مثل نص سويد بن أبي كاهل اليشكري مف (10) أن كل ما يتم 
سَرده حول «سلمى» يحيل إلى أفعال وعمليات» في حين أحال أكثر السرد مع 
«رابعة» على تصّوّرات وأوصاف . حول «سلمى» أفعال وعمليات تحيل إلى 
(وظائف) . فى حين أنه حول وزابعة اكاست تدوعا وأوصافاً تحجيل إلى (قرائن) . 

وفي حين تتعدد الوظائف حول سلمى وتتنوع بانية معنى (الانفصال) تتسدد 
القرائن مع رابعة بانية معنى (التواصل) الذي يُمَثْل بوظيفة واحدة . 

والمعنى الذي تمثله سلمى- معنى الانفصال- يوطئ لوظائف سردية متعددة 
داخل النص » إذ تبدو سلمى محفرًا حكائيا للمتواليات من حولها » فهي ما يجعل 
الأحداث تتحرك زمانيًا نحو الماضي حيث الوصال- معها أو مع غيرها- وكذا تقف 
بها في الحاضر حيث الوحدة والانقطاع » وتدفع بها في المستقبل حيث السفر والفخر 
والمدح أو الحرب . 

وهى أيضًا محفز الانتقال فى المكان حيث الديار والأطلال » وحيث مكانها 
لديم الى تالث اند :وتيك رحلة الشاهو الوعرة وبعاهة المفي آما امعد الدى 
تمثله رابعة- معنى التواصل فإنه لا يوطى لوظائف وإنما فقط لقرائن تتجَمّع حول هذه 
الوظيفة الوحيدة التى تمثل هذا المعنى . 

فبعامة يمكننا أن نقول إن (امرأة الوصال) غالبا ما يتم بناؤها من خلال النعوت » 
أما (امرأة الانفصال) فغالبًا ما يتم بناؤها من خلال الأفعال والأحداث . 


؟ . وسوف نَعَْدٌ نص سويد بن أبي كاهل اليشكري نصا را.نتطلق منه 
لفحص هذه الفرضية محل النظر في سائر النصوص . 
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يقول سويد وهذا بعض النص : 


اك تبت 7انتحتك المححجبل لذا 
2-6 َ صَلنًا الخبل : متا اس 


طيّب الرّيق إذا الريق ّ 3 
0 حا 0ه 
- محري د 3 00 ا 
/ا- وفرُونًا اناه أَشْرَفُهِا 
عَلنهاايم ب شك فزي َنَغ 
8- هيج الوق خحجي ال رائْرٌ 
4- شاحط جمس زَز إلى أَرْخُلنًا 
ع صب الاب طُرُوقََالميُرَمْ 
-٠‏ آنس كان إذا ماانهتادني 
يتنك دون اتوم مني 0 
١اك-‏ وكذاكَ ل فنا أذ ' 


00 الهول وحمي مَنْ و 


١+‏ ونا ماقت لَب قدمَضَّى 


ات الأول م تنه سس سس سساح 


5” 


ب ل ا 

م ويرَجَسِهاعَلَى إنطائها 
مغرب ؛ اللّؤْن إِذَا اللَّوْنُ انففة 

5- فدعاني حُبُ سَلْمَى بَعْدَّما 
ذهب لجل ع ةد 
لاوس ري شب 


وال بتي 
ناز تت 0 إِذَا الآلَلَعْ 
ادل اجنم اتعيهين كالصّقعٌ 
بت ل يي رن ا 
301 وفَل 00 0-0 
4 باعل انها 
وعَلي البيد إِذَا اللعر يتم 
2 7 لل ا 
5 كالْمَالِي عارفات للتُرَى 
5 ةق 26 
اتْلَمْ تُوَشّمْ بِالنّسَعْ 
4 فحتح امات وها منفلة 
بنعال القيين يكن يسيوسيا لونم 


5 


م د لين 
4ا- اد لا 00 
ا 0 
امَنْظَوفيهمٌ وفيهمٌمُسْتَمَحْ 
ا 7 
« من أنه كيم أعلافيها. , 
ا يا وطن 


د الأنفس عن مسوم الطمّع 
5- حسسَنوأ الأفحه بيضص اللشتادة 

ومراحصيح إذا كج تدر 
ومع وينُلاحلام إن هُم وَارَنُوا 

صادقو البأس إذا ار نصع 
6 و حو حصن عخسرتهيحنا 

ححا كدرا الرّبح إذا طارَ لحن 
:١‏ بهم لكين عو وبهم 

رك التقفكب إذَا التقسعبُ الدع 


510 


1:- عادةٌ كانت لهم مَغْلُومَة 
في قديمالدَهْر ليست بالب ل 

3 -وإذا ماح ملُوالم يَظْلَعُوا 
واد خح ملت ذا الشف ظَلَعْ 

ع - صالحوأآكفائهمٌ خُلائهُمْ 
7 وسَسرَاةً الأضّل » والناسُ يغ 

ل تكاس 75 

كع ا د يا 
جانب الحصُن ‏ وَحَلَتْ بالقَيْ 

/- لا لآهَي هِاهَلبِي عندها 

31 -مشْرِبِيه تزتها 

4- كد ييه جلها 
وعدا الحادي يفحما” ثم م اندقع 

٠م-‏ اد 


ار ل ا 


النص علاقة «سلمى» ب «رابعة» . هل هما صتورقات مختلفتان لامرأتين 


مختلفتان لامرأةٍ واحدة 2( وهل بين الصورتين أو ال حالتين وجوه ل أو عالاقات نفي 

0 اسيعلغاء؟ هل وجود «رابعة» في النص مجاورٌ لوجود «سلمى» أم أن ذكرها نتائج 
يع َهَيّحِ الشوق إلى سلمى على ما قد يُفهُم من ب ( )١‏ مكرن حال الحبيب «ز الي 

لكل ما هى علاقات أنثوية » وربما كان أيضًا مؤرقًا فقط لذكر «سلمى» الذي يأتى بعل 


أيضًا »هل «سلمى)» هى الحبيبة » و«رابعة» هى العوّض . إنه يصف «سلمى» 
بأوصاف الشوق والهيام وما يجعله مقيّدَا إلى حُبّها . فى حين لا يجعل ل «رابعة» غير 


اخ 


أوصافٍ خارجية محضة . مادية على كل حال » ويجعلها أيضًا صاحبة المبادرة » وكأنه 
هو كاحت الاستجابة والتجاوب الذي ربا الم يكن لولم ترحل «سلمى»! 
بَسَطت رابع ة اهسبل لنا 
فَوَصّلئا الهبل منهام انسَع 
مف )١( 5٠‏ 

فهل «رابعة» اختيار الشاعر الأصيل أم أن ما يريده- «سلمى)- لا يجده . 
و«رابعة» هي الالتهاء عنها . هي المتعة بعيدًا عن الألم العاطفي والشوق الإيروسي 
وأيضا بما لجمالها من بُذُوٌ هي السعادة التي يمكن أن تلحنا الآخرون ؛ هي الحياة في 
ظاهرها البادي الجميل بعيدًا عن الإشارة لأيْ عمق- (دون أن تطرح مسألة السطح 
والعمق أو الظاهر والباطن أو الداخل والخارج لأي دلالة قيميّة) . 

مع «رابعة» يحاول الشاعر استنفاد لذ لا تنتهي- «فوصلنا الحبل منها ما 
اتسع )- وَجمال لا 00 خا هنا #طارية غير ظرفية تُسْبَكَ مصدر غير مُقيِّدٍ 
بزمان- كما ايقرك عونا إن التواصل مفتوح على الامتداد بما يتوقف على ظرف 
التواصل وأطوار المتواصلين . إن «رابعة» هي المتعة والّذة »هي السكينة والرّضا 
والارتواء » في مقابل سلمى التي هي الشوق المحروم واللّذة المفتقدة في الحاضر» 
والنعمة المأمولة . وأوصاف «رابعة»- بما هى امرأة وصال- أوصاف مخخوصة 2 جلها 
موقوف على ذكر بعض معالم ( (الجسد) ) . وبعض هذه المعالم فيه ما هو خلقة : (أبيص 
اللون » سابعًا أطرافها , فوم قرعب حكن : (صقلته بقضيب ناضرء أكحَل 
العينين قرونًا .. غلّلتها ريح طنك) . بل إننا نلحظ هذا التكرار التالي في وصف 
عن الشتيت ل 

شتيثًا (واضحًا) ب (1) | شتينًا (كشعاع الشمس في الغيم سطع) ب (1) | شتيًا (أبيض اللون) ب(4) 

وجهًا (واضحًا) ب (5) | وجها (مثل قرن الشمس في الصحو ارتفع) ب (5) | وجهًا (صافي اللون) ب (5) 


الاح عي طون لتقي وبا رشق يوا من اياك م هد الرّبط حيث 
الاشتراك في (القرن) ؛ «قرن الشمس في الصحو ارتفع» ؛ «وقرونًا سابعًا أطرافها» . 
(قرن المرأة هنا : ذوائبها » وقرن الشمس : أول ما يبزغ عند طلوعها . وإذا ما كانت 


. 704 على توفيق الحمد » يوسف جميل الزعبي : ص‎ » 878/١ : ابن هشام‎ )١( 


لمتكا 


الأبيات تقدم «رابعة» بأنها تجلو شتيثًا كشعاع الشمس في الغيم سطع . وكانت تمنح 
المرآة وجهًا مثل قرن الشمس ف في الصحو ارتفع ‏ »فهل يُقصّد لجمالها أن يكون بادياً 

عنوةً للجميع » هل يُقُصّد لها أن تكون هي المرأة المروجة للحب » الجميلة المقدسة(8)- 

مع ما في الشمس من قداسة معلومة في الميثولوجيا العربية قبل الإسلام- الجميلة 
ا التي تتصّدّق بوصالها على التكبى وابتيارى والمْقَارقيْن . هذا في يقابل 
«سلمى» المحبوبة الممْرضة بحبها من أنذرته فريسة لسحرها » سلبته عقله وه 
وجَّسّده » فهو العليل المتفرّق المْشّتت ء الذي لا تغنيه هذه الب المقدسة أو من هي في 
صفاتها وهيثتها «رابعة» أنثى الوصال- عن هذه الحبوبة الأرضية- «سلمى)- التي 
تظل أمله في التحقق النفسي الأصيل ء والالتآم الحقيقي للنفس المنشعبة والدواخل 
الممزقة . 

وحتى على رغم «رابعة» » على رغم هذه (النغمة المعروضة) . هذا (الجمال الفذ 


() ينضاف إلى ذلك أيضًا تركيز الوصف دومًا على الثغر والريق ووصفه بالماء الذي يمعن في اختيار 
أسباب صفوه , عبر اختيار الريح إلى اختيار مكان تجمعه , وما يعتريه حتي يصفوء وكذلك وصفه 
بالخمر» وكلاهما له بُعْد ميثولوجي أيضًا يضعهما في موضع القداسة ؛ فالماء مصدر الحياة » وهو 
وسيلة تطهير » وهو أيضًا وسيلة للإحياء والتجديد . راجع : الرموز في الفن- الأديان- الحياة . 
ص "0١‏ : 50" » موسوعة أساطير العرب عن الجاهلية ودلالتها . 501/١‏ : 358 . 
وتبدو الشمس مانحة هذا الُْسْن وهذا البياض الذي يرى فيه العرب جمال المرأة » يقول طَرّفه بن 
العبد : 
وبَسْمْعَنْألي كأسَورا تعلْلخْ_رٌلرّثل دعص ْلَهُنّد 
ححا حا يي لاحم امعد تحر لاج بسر 
وَوََجُْهٌ كأنٌ الشّمس حَلَْتْ رداءههما عَلَِهنَقَمٍِاللْوْنْلَم يَتَحَدَد 
(ديوان طرفة ص *م) 
إن أشعة الشمس قد أشربت هذا الثغر حُسْنًا فزاد بريقًا ولعانًا ولثاته سمراء بطبيعتهاء لا من أثر 
عض » أو نحوه . كأنما در عليها الكحل » فبدا بياضُ الأسنان أكمل وأجمل » وهذا الوجه قد خلعت 
عليه الشمس رداءها فهو صاف لم يشب شيء » نقي اللون كامل الصفاء والنضارة . 


للحا 


جزء النفس الذي يظل أبدًا ينأى في رحيل دائم » وتعود أطيافه تؤرق في المشيب » 
بعد فوات الأوان . 

وسوف نعيد كتابة الأبيات في مخطط شجري يُبَيّنَ مركز الشبكة التركيبيّة 
الدلاليّة في الأبيات » ويبين هيئة التراكم حول المركز » محاولين دومًا- قدر الطاقة- أن 
نحافظ على هيئة نظم الأبيات . ولن نحذف من العبارة إلا ما قد يعيق التواصل 
كتقديم أو تأخير أو حروف عطف يقوم امخطط مقامها . وعندما تتوارى العلاقة الرابطة 
بين الجملة أو التركيب والمركز سوف نضع علامات صياغتنا للبيت بين قوسين [ ] . 
وهو بالطبع ليس الشعر ء كما أن الخطط بأسره ليس هو الشعر . ولكنها محاولة تقريبيّة 
لملاحظة علاقات الارتباط والتفريع . 

وا نخطط يبين كيف تتفرع الوحدات الوظيفيّة حول «رابعة» مثلا أو «سلمى» سواء 
أكانت وظائف أم قرائن . وهذا التفريع قائم على الافعال أو الأوصاف في ارتباطاتها 
الدلالية بالمركز أو البؤرة » بعبارة أخرى ما يتأسس حولها من أفعال أو ما يُحال عليها 
من أوصاف . 


حل 


رابعة بسطت اليل لنا فوصلنا الحبّل منها ما انّسَع 2 ب(١١)‏ 
خْية ب( 
تحلو شتيئًا واضحًا ب )١(‏ 
كشّعاع الشمس لي الغيم سطع ب (؟) 
صقلته بقضيب حه ناضرٍ ب (”7) 
اك طيبٍ حت نَصّع ب (1) 


أبيضَ اللون ‏ ب(4) 
لذيدًا طَعْمُةُ ب(4) 


طيّب الرّيقٍ له إذا الريِقُ حَدَع ب (4) 


تمنح المرآة بهوحهًا واضحًا ب (5) 
/ نل قاس هف الصحو أرتفع ب (5) 


صافي اللوقٍ 2 ب(1) 


وَطَرًْا ساجيًا ب (5) 
, 0 العينين ب (5) 


ما فيه قمع قمع ب (5) 
بون 0 أَطْرَافُها ب (7) 

َللتها ريح مِسْكِ ذي قَنَع ب (/) 
حيالٌ 8 هَيّحَ الشوق ‏ ب(8) 


زائرٌ من حبيب حَفِرٍ ب (0) 


فيه قَدَعَ ب (8) 

اشاحط ب (5) 

------------//بجارٌ إلى أرْخْلِنا عُصْب الغاب طُروقًا 4 يُرَع ب (9) 
أنِسٍ ب )٠١(‏ 

ن إذاً ما اعتادّني حال دون النّوْمِ مّ فامتنع ب )١٠١(‏ 


وكذاك الحْبٌ ما أشجعه ب )١١(‏ 
ا 


ويعصي مَنْ وَلَّعَ ب )١١(‏ 


رحن 


وإذا ما قلت [ليك] قد مَضّى -+خطف الأول منه ->ه فَرِحَعْ ب )١١(‏ 
يَسْحَبُ [الليل] بحومًا 557 > فتواليها بطيئات التّبع ب )١5(‏ 
ويحيها على إبطائها مُغْرَبُ اللَوْنِ إذا اللّْنُ اقشع ب(١١)‏ 

[سلمى] سهذدعان حب [سَلْمى] بَْدَما ذَهَب اليِدَةُ مِيّ الرَيعْ ب (17) 

حَبّلتي ب )١17(‏ 

ثمّلما تشفني له ففؤادي كل أَؤْبٍ ما اجتمع ب (117) 

ودعتني برّقاها ب )١8(‏ 

إنا تنْزلُ الأَعْصّمَ من رأسٍ اليَمّع ب (159) 


تُسْمعُ الحُدّاتَ 0 حَسَنًا ب (19) 
لو أرادوا غيْره ل مُْمَعْ ب (19) 
كم قطعنا دون [سلمى] مُهْمَهًا مُهْمَهًا > نازح الغَؤْر إذا الآل لَمَعْ ب )٠١(‏ 


في حَرُور جد عياب 001 
أَحْدْ السائرت فيها كالصّقع ب (١؟)‏ 


وتخطيط 00 7 الأمراب (؟57) 
الحم الكيغ ب (57) 


وفلاق مم [أقراجما] واضح أقراما ب (17؟) 
ل مثل مُرْقَتٌ ت القع ب(55) 
يسبح الآل [إذا اليوم متَغْ] حي معلى أَغاديها ب (14) 
00 البيد ب (5 ؟) 


[الليل] 7و [الليل] ما أَيقْدُهُ + وبعيَ إذا بع طَلّع 2 ب(١١)‏ 


فركبناها على بجهونما بصلاب الأرض 


كالمغاليي ب (5؟) 
عارفاتٍ لِلِسُرَى ب (15) 
مُسْنِقَاتِ ب (17) 
م نُوَشَّم بالنسّثع ب (55) 
فتراهل يِعْصُفًا ب (707) 
جم بنعالٍ القن يكفيها الوقعو(ب107؟) 
صَبَّحْنَ الليل ب (08) 


يهوين بنا كوي الكُدْرٍ صَبَّحْنَ الشّرَع ب (18) 
7 59 فتاولنَ غِشاضًا مهلك ب (15) 
ثم وِكَهْنَ لأرض تُنْتَجَ دكب (19) 
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من بني بكر هوبا تملكةٌ له منظرٌ فيهم ب 00600 


وفيهم مُسْتَمَع ب (0”) 
بُمْطُ الأيبى له إذاما سْعْلُوا ب (81) 


ُفُْعُ النائل ‏ له إن شيء نفع ب )8١(‏ 
من أَنّاسٍ وليس من أخلاقهم جيه عاجل الفْحْش ب (07) 
ولا سوء اللترّع ب (87) 


عُرْفٌ للحَقّ سه مانعيابه سه عند مُرٌ الأمر ب (89) 
يت ما فينا تو ب (670) 
وإذا بّت [الريح] شمالاً أطعموا في سه قدور مشبعاتٍ له 1 بْجَوب (04) 
و وجفانٍ كالجوابي لبه ملقت من #مينات الدُّرب(هع) 
فيها تَرَعَ ب (5؟) 

[من جاوتهم] هلا يخافُ العَذْرَ أبدًا منهم ب (55) 

ولا يخشى الطَبَعْ ب (65) 
ومساميح بما ضُنَّ به ب (7037) 
حاسرو الأنْفُس عن سُوءٍ الطَّمَعْ ب (717) 
حَسَنُو الأفخه ب (50) 
بيضٌ ب (70) 
سادةٌ ب (808) 
ومراحيخغ ههؤلكدٌ المَرَعْ ب (58) 
َرْنُ الأحلام له إن هُمُ وَزَنُوا ب (89) 
صادقو البأى له إذا البأس تَصّع ب (59) 
وليوث ثُتّقَى عرنُهَا ب (40) 
ساكنوا الرّيح إذا طار القَرَّعَ ب (40) 
فبهم يُنكى عَدَوُ ب )4١(‏ 
وبهم يُرْأبْ الشَّعْثْ ‏ له إالشّعْبٍ انَصّدعَ ب )4١(‏ 

تن | كانت لهم معلومةٌ في قدم الدَّْر ب (؟4) 


ليست بالبِدَع ب (147) 


وإذا ما سه ل يَظْلّعوا ب (57) 
وإذا حَمُلْتَ ذا الشّفّ ظَلَعْ ب (437) 
صالحو أكفائهم ب (44) 


خلانحم 
7 وسراة الأصل ب (44) 


والناسُ شِيّع ب (45). 


همه" 


ل أيّقَ العَيّن خيالٌ [ منها] بهرع ففؤادي ختتيجب (5:) 
حَلَ أهلي حيث لا أطلبها ----* (جانب الحِصّْن) ب (45) 
حَلّت بالمَرَع ب (45) 


لا ألاقيها ب واي عندها ب (117) 
سس خدللوب و 


إذا الطرّف هَجَمْ ب (137) 


كالتوأمية هه إن بِاشَرْتًا قَرَتْ العينُ ب (448) 
وطاب المضطجع ب (/4) 


َكْرَثْ مُزْمِعَةٌ نيتها ب (43) 
وحدا الحادي يما ثم انْدَفع ب (1:9) 
وكريمٌ عندها مكتبَلٌ ب (00) 
غَلِقْ إِثْرَ القطين يبع ب (50) 


يبدو المقطع )٠ ١(‏ الذي يُعَبّر عن «رابعة) في القصيدة نموذجًا جِيدًا لهذا السرد 
ا ا 
القرائن الفعلية . ويبدو بوضوح في الخطط كيف يمثل البيت الأول معنى وظيفيّا هو 
(التواصل) الذي هو محصلة تفاعل الطرفين (بسطت الحبل لنا-#ه فوصلنا الخبل 
منها ما اتسع) . وبعيدًا عن كونها بداية غير مألوفة تستفتح فيها المرأة وصال الرّجل » 
أو تباغتنا القصيدة بإيذان المرأة لرجل في وصالها عبر علاقة لم نعلم عنها شيمًا بعد- 
بعيدًا عن هذا هما على أية حال يستمتعان بوَصّل يشارفان غايته ويستنفدان غوره . 
ويعل 1 النيت: يكهول المرة إلى ««راتعةه فااهنامراة وال ايدرف هديا بالوصف 0 
ليراكم النعوت حولها . ويبدو كيف تتجمع هذه القرائن الوصفية حول عناصر أربعة 
(أسنانها » وجهها . طرّفها . شعرها) » والعناصر الأربعة معًا تعود إلى حقل دلالي 
واحد يتعلق بملامحها الجسدية وتحديدًا الوجه والشعر . وتنبني الأوصاف في ذلك 
بالنظر إلى ما يمكن أن توصف به المرأة على التعدد لا التنوع » فيوصف الشعر ؛ يوصف 
بالطوق وظني الزاتقمةه ويوصف الرهية #يوضت بالصفاء والإقبرا قوب إن 
الأوصاف تتعدد ولكنها تظل تدور فى حيز الجسد . إنها فقط ما هو ظاهري خارجى 
(دون أن يحمل الداخل أو الخارج أي قيمة تزيد على الآخر) . إن أوصافًا ستة تعود 


الحا 


إلى لفظ «الشتيت» لتصف فقط لونه الأبيض وطيبه » وكل تحديد تضيفه الصفة يعود 
النص ليحدد هذا التحديد أيضًا , ليكون أبلغ في منتهى الاختيار» فهي مثلاً لم 
تصقل أسنانها بأي شيء وإغا يفيت من أراك » وهو قضيب ناضرٌ (ناعمٌ أخضر»ء 
ريان) » » بل إنه طاب حتى نصّع (خَلصّ لوه اياضق )1 

وكذا بعد أن يصف النص «الشتيت» بأنه «لذيذ طعمه» ؛ وهو يعني وصف ريقها 
بعلاقة المجاز وين ؛ علاقة الجوار وا نخالطة- يصفه ب (الطيب) وربما عد هذا الوصف 
هنا من قبيل الفضالة الوصفية بعد الوصف السابق » غير أنه مرهون بهذه الصفة حال 
تغيّر ريق الآخرين » فدلالة ا رس مه 
وأن (الطيب) هنا مذاق ِِ 5 الأول 0 ( أيضا يقول «بشر بن ابي خازم» . 

عن افنتائة 5 0 


إذ يُشَبّه فاها- بعد ساعة من الليل- عند تغير الأفواه- بالخمر . لكن على 
الإجمال مألوف جد في إطار القزائرن: أن قي “مكتسوظة هديا على الكلول نفهه نوهو 
ما لا يحدث كثير ذ فى الوظائف الرئيسية (في الأنوية والوسائط) . 

ولعل الخطط يكشف عن الطابع العمودي التراكمي الذي تترابط به القرائن التي 
تتجمع حول رابعة » وملاحظتها هي نفسها تكشف عن حرية ارتباطاتها في ما بينها 
بمعنى أن وصفا ما من هذه الأوصاف لا يتوقف وجوده على وصف آخر ومن ثم لا 
تنشئ هيئة ظهورها في الخطاب نظامًا ما . (على خلاف الأنوية أو الوسائط التى 
تنشيء لنفسها نظامًا خاصا) . 

17 كان المقطع المحَمنك ل«رابعة» فاقما على هذه القرائن الوصتفية على هذا النكر 
كان (مقطعا نكري موقوفًا على تمثيلها خارج حدود الحدث. 

الحدث الوحيد الذي يتقرر لها هو : «بسطت رابعة الحبل لنا فوصلنا الحبل منها 
ما اتسع» » إنها على هذه القرائن/الأوصاف حال وقوع هذا الحدث وحال خلافه , 
وأيضًا هى كذلك دون بعد زمنى يَحْدُ هذه الأوصاف ». خلاف هذا (الحال) الذي 
يطلقها في الزمان ؛ تجلو شتيمًاً . . . تمنح المرآة . . 

إن هذا التحييد الزمني أو شبه التحييد وما يضفيه على المقطع من سكونية 


/اه ”7 


يجعل صوره رابعة أقرب إلى (البورترية) الشخصي .ء ولكنه بورتريه لغوي ؛ يظل 
خاضعًا لما تخضع له اللغة من فجواتٍ أو مساحات فراغ بين الدال والمدلول » بين 
العلامة وما تحيل عليه » نتيجة للطابع الرمزي الذي عليه اللغة » وهو ما يتجرد عنه 
البورترية التقليدي بطابعه الأيقونى 

والمقطع على 000 الواضحة والإجمالية » يعتمد بعض الأفعال 
مثل : (تجلو) شتيثًا واضحًا . . » (تمنح) المرآة وجها واضحًا . . . وطرفًا ساجيا وقرونا . . 
علو لوعو من ولك تاج الأفعال هنا من الفعلية أو التعبير عن (حَدَث) ما تأخذه 
مثلا في مواضع أخرى من النص ». مثل وصفه للطيف بأنه «يركب الهَؤل ويعصي مَنْ 
وَرَع) ب(١١1)‏ . إن الأفعال (تجلوء تمنح) في مثل هذه المواضع ب (5؟)ءب )١6(‏ 
أفعال تشارك في بناء الوصفية » هي أفعال لا تُقدّم فعلا إلا قدر ما يكشف عن بروز 
النعت وبيانه . إنها (أفعال مساعدة على بناء الوصفية) . 

وهنا نتساءل ألا يمكننا أن نتحلل قليلاً من هذا التلازم المتوهم في إطلاقيتة بين 
الفعل واصطباغ الوحدة السردية بطابع فعلي لا وصفي . 

وخفوت أو تلاشي الطابع الوظائفي السردي للفعل في الجمل السابقة ينضاف 
إليه سلوك هذه الجمل التي تأتي ظرفية أو وصفية أو حالية » وعمادها الفعل فيما تقوم 
عليه . 

. (إذا الرّيق خدع)‎ -١ 

؟- شتيثًا (صقلته بقضيب ناضر) . 

من أراكٍ (طيبٍ حتى نصع) . 

0 0 00 مسّك 'ذي فنَع) . 

ه- كشعاع الشمس (في الغيم سطع) . 

5- مثل قرن الشمس (في الصحو ارتفع) . 

فتثبت الجملة الأولى طيب ريقها (حال) تغير ريق الآخرين » مقارنة ريقها 
بريقهم (حينئذ) , وما تقدمه جملة الظرف هنا هي أنها تعلق وقوع هذا الوصف » 
وهذه المقارنة على هذه اللحظة المستقبلية (إذا . .) . والدلالة المصمرة في الجمل 
اللاحقة قوامها هذه المعاني الوصفية : شتيئًا ةلا بقضيب ناضر » من أراك طيب 
ناصع . وقرونًا مغللة بمسك ذي فنع » كشعاع الشمس الساطع ذ في الغيم » مثل قرن 
الشمس المرتفع في الصحو . 
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إن تحويل الأفعال إلى أوصاف لم يُضر السرد في تركيبته الكلية الإجمالية » ذلك 
أن القرينة تنقطع حَدَينًا بنفسها إلا من خلال التراكم الذي يحلل الأحداث إلى 
أوصافٍ ومعان . 

وهنا يبدو- في إطار العربية- كيف يغدو المفهوم النحوي «للموقع الإعرابي» 
عبرا أصيلاً عن طبيعة التراكيب ودلالتها الكلية . فإذا كانت الجملة قد قدمت حدثًا 
من حيث بنيتها » فإنها دلاليّا شاركت في التركيب الأوسع بدلالة خلاف الحدث » 
دخلت كقرينة تحيط بفعلٍ ما أو حَدَثٍ بعينه أو على الأعم «إسناد» » أوسع .ولا يعني 
هذا إغفال صفة دوت في الفعل ؛ فمتابعة هذه الدلالة الضف أو الحالية 
المتحصلة لا تتأتى بمعزل عن متابعة الفعل فى الحدوث » ففى قوله : «تجلو شتيثًا 
واضحًا كشعاع الشمس في الغيم سطع» لا يتأتى الوقوف على هذا الوضوح إلا بمتابعة 
هذه الأحوال المتحلادة لتمزيق شعاع التدمس لحجت الغيم+وهذا التبدد يرافق 
انطلاقته . إن الوصف المستفاد هنا مستفادٌ من(حالة) » ولكنه يبقى فى التحليل 
الأخمير مجرد (وصف) إن الحدث يقع , والحالة تنور توصلا إلى هذا (الوضت):: 
ومن هنا يَعْدَ البحث هذه الأفعال أفعالاً قرينية » ويجعل من القرائن ما هو قرائن 
وصفية » ومنها ما هو قرائن فعلية » الأخيرة رغم فعليتها تظل قرينة لا تنتقل لمستوى 
الآنؤية ولا الوسائط , 

في الوقت الذي تجَمّع فيه السرد حول «رابعة» في مقطع واحد ب ١(‏ :7) 
تشعثت الأبيات التي تسرد حول «سلمى» وتفرع الحديث عنها إلى حديث عما 
يتصل بها بأسباب متباينة » فأبيات الحبيبة وخيالها أبيات حول سلمى » فهي من 
يُصرّح باسم الحب عيبن : «فدعاني (حب) سلمى بعدما ...» ب )1١(‏ وأبيات 
الطيف أبيات عنها وا :اق لسن سي م ساي لوق يا )11 0 . 
والحديث عن الليل حديث عما يتصل بها وامتداد لإيراق الخيال له ب ١١(‏ 
5)» وكذلك الحديث عن الفلاة والحرور والفرس ب 7١(‏ : 4؟) فروعٌ الحديث 
ل ؤس حولها من أوصاف ء وما تؤسس له من دلالات ومعان» 
ومن هنا تُقَدّم أبيات الطيف والليل وا حرور والفلاة والفرس لواحق للسرد حول 
«سلمى» . 

وإذا كانت «رابعة» هى امرأة (الوصال) واستنفاد المتعة فإن «سلمى» هى امرأة 
(الانقطاع) والشوق لك وما يقدمه النص من سرد حول «سلمى» يقوم لذ او 


5 


على (أفعال) تفتح في تعالقها خيارًا منطقيا ء ويّدَشّن كل فعْل لتحوّلٍ جديد 
وانعطافة في مسيرة السرد . ومن هنا تصبح هذه الأفعال أنوية للسرد (أو وظائف 
رئيسية) . وتخضع هذه الأنوية أو الوظائف الرئيسية بما لها من طابع (منطقي) في 
إمكانية تتابعها- - لعلاقات تتابعية ولكيه في اللحظة ذاتها . ومن هنا تخايل إمكانية 
التتابع القتصصي تتابعية الخطاب منطقيا وفيا 

وعندما يختل نظام التتابع الزمني والمنطقي المتوقع لاحتمال التتابع القصصي فإن 
السرد يدفع بالقارئ- ولو ضمنيًا- إلى محاولة لإعادة تشكيل الحكاية » وهو ما ليس 
عديم الجدوى , ذلك أنه يُقَدّم ما يُمُكن اعتباره سردا حول «سلمى» » نتبين منه معالم 
نظام وظيفي يُقَدّم (حكاية سلمى » وما كان من الشاعر معها) . هذه الحكاية التي 
تظل متنائرة عند النظر إليها شعريا . في حين يراتب النظر السردي بين علاقاتها 
ويحدد معاني ما يتصل بها من وحدات » وما يشكلها من وظائف » وهو الأمر نفسه 
الذي استطاع أن يمنح «رابعة» معنى وظيفيا ما في ضوء النسق الكلى للنص بوصفه 
100 

ولا يقدم النص مسَورّده حول «سلمى» في تسلسل تتابعي كرونولوجي طبقًا 
لإمكانية وقوعه المنطقي في الترتيب القتصصي » واغا در في مواضع متفرقة وَيُعَدّل 
ترتيب وقائعه . 

أ- فيبدأ بخيالها ب (8: )١١‏ . 

ب- ثم معاناته الليل (الزمن) بعيدًا عنهاب )١1١:17(‏ . 

ج- ثم يعود لأول علاقته بها حيث دعاه حبّها وتقلكه ب (15 :19) . 

د- ثم يروي الخروج للقاء الحبيب : السفر وامخاطر ب 7١(‏ : 8؟) . 

وفك بهذا اسرد ا اي روم [447-1) ويعوة ثانية لسلس 

ه- حيث يقرر ثانية أرق الليل وربادة الخيال عبر تأريق الخيال له ب (45) . 

و- ثم حلوله بمكان بعيد عن مكانهاان (545 :58). 

ي- ثم يعود للحظة سابقة هي لحظة رحيلها الأول وبداية فراقها ب (44 : 50) . 

وللاكانت مقتضيات الخطان خلاف مقتضيات القصّة فإن النص لا يقف عند 


حدود السرد القصصى الذي يمكن أن يكون . 
ج هدي هه دنه أءه هاب #ه د 
١ ١‏ 3 :ع5 5 5 


خض 


وإذا ما أعطينا لكل حَدَتْ رقمه المحتمل في ترتيب الوقوع » فإن الخطاب السردي 
يكون قد قدَّم الأحداث القصصية مَرَتَبَة على هذا النحو: 

(: هاه هيه ١‏ هه 5 ال#ه” اله ؟) 

ما تكرر الحديث عن الخيال وتأريقه الليل أعطينا له الرقم نفسه على اعتبار أنهما 
يقدمان وحدة وظيفية واحدة . 

ويمكننا من خلال هذه الوقائع والأحداث السابقة تكوين وحدات وظيفية أكثر 
اتفقوالا تشكل السرد دول لم . هذه الوحدات هي : 

1 -الارتباط ب ١5(‏ اك 


11 “الرخيل ب (9: ١:‏ ه) (ي) (؟). 
ب (5؛ :8:) (و) (9) 
5-1 الافتقاد ب (6:10٠)(ب)(ه)‏ 


- ووهيمة الاستعادة ب (8 : )١١‏ (أ) (4) 
ب (5؛) (ه) (4) 
17 - الخروج بغية الاتصال ب 5١(‏ :9؟) (د) (5) . 
والطابع الوظيفي للسرد الشعري لا يتحرى الترتيب التتابعي الكرونولوجي . ذلك 
أنه يعتمد تقدبم وحدات سردية شعرية بالأساس تقدم معنى معينًا أو دلالة شعرية 
ما . ومن ثم فالتراتب بين الوحدات والوظائف المبني على تتابع منطقي ربا لا يكون 
مرادًا مع سرد مهيمنًا عليه من قبّل الشعر الذي يجعل من تشعيث التراتب مقومًا من 
مقومات البناء . 
ويبدو هذا التشعيث هو الأصل الذي تجري عليه القصيدة الجاهلية فى عمومية 
بنائها » خاصة مع مثل هذا الانبناء في إطار (امرأة الانفصال)- أما عندما توجد 
النقلات المنطقية وتبرز أسباب ودواعي الانتقال وتلتزم الأبيات سردا تتابعيًا محكمًا 
فإنها حينئذ تنحرف عن شائع وتحيد عن مألوف. 
وفي الحديث عن سلمى تسمر (القرائن ) أيضًا إلى جانب الوظائف لتبني معاللمها : 
فوحدة الخروج مثلاً تتضمن مثلاً (انخاطرة) » و(الاختبار) » والنجاة) إن قوامها اجتياز عدة 
اختبارات كل منها كفيل بالقضاء على ا حياة ؛ وهى هنا هى (الفلاة) » (الأعداء) 
ا 0 
وتتجمع القرائن حول الفلاة لتصفها بأنها : 


ل 


- «واضح أقرابها» . 

3 «باليات مثل مَرقت القرع» : 

- «يسبح الآل على أعلامها وعلى البيد إذا اليوم مَتع» 0 
ولعله يبدو فى القرائن من الوصفية والفعلية ما تحدثنا عنه سابقا . 

ولكن 5 «سويد» يعود ليصل بين «سلمى» و «رابعة» بين امرأة الانفصال 
وامرأة الانقطاع » يعود النص ليصل بين «سلمى» و «رابعة» با تمثله الأخيرة من 
دلألات الاتضيال والسكيةة واللذة والععة واللآرعواء والرضا #زهذاسن خلال وسيظ 
تتحنييد أغى تلاق الفعميى الدى فتيحا نيا ازاعة) هذا سيط ادوع 
«التُوَاميّة» أو «الذتق (*) . والدّرة قرينة الشمس فى صفات البياض والنضارة » ومن 
هنا تعود سلمى لتتطابق مع «رابعة» مع «القيسين» ولكن «بشرط» (الوصال) الذي هو 
عمود الاختلاف » إنه يقول : 

كته الت ابح نف نيا ست تهنا 
قرت العحبّن وطان:الضطجم 
مف 4٠‏ ب (58) 

وهكذا تستحيل مع الوصال و(المباشرة) إلى دُرّة » إلى البياض والنصوع والصفاء » 
ولكن هل يتحقق 0 واللقاء وتتحول «سلمى» إلى رابعة » أم نظل حياملة لقدواتها 
وطاقاتها رومع هاوس بعيدة ل ساله ول ترصن الما 

وهل قول الشاعر : «كم قطعنا دون سلمى مهمه .. . . «يعني أنه وَصل إليها 
بالفعل » أم أنه رحل إليها . وقصّ علينا رحلته » وقدّم مجهوده على شرف حبّها 
وشوقه إليهاء ولكنها أبدًا الا تُطال » وأبدًا لا ثّنال» خاصة وأن دلالات الدّرّة فى 
الشعر تُجَسّدُ قدرة الإنسان على السعي صن شوفت و الاقر ار علي وافتجافة الأهوال 
وتكبد العناء وا تخاطرة » ولعل هذا ما حدث بالفعل في رحلته إليها ب (50 الاك 
كانت تعنى الدّرة أن الوصول إليها يعني الخلود » يعني كمال اللّذة » «إن باشرتها 
قَرَت العين وطاب المضطجع» ب ( (58) إن «سلمى) ت: تتحول هنا إلى «رابعة») » تتحول 
إلى استنفاد اللّذّة والنعيم . 


(*#) حول تصوير المرأة بعدها ذْرّة رت م 00 ذي الفدار لعي يسن وار لقره 


دض 


وما نتابعه فى طبيعة هذا السسّرد الشعري أيضًا 
- أن التعبير عن الوظيفة يتكرر عبر استعارات مختلفة على نحو ما نجد في 
التعبير عن وظيفة (الافتقاد) التي يمثلها التعبير عن طول لحظة الفراق والافتقاد عبر 
امتداد الليل ومكثه . والأبيات تمثل ذلك عبر : 
أ- العود المتكرر للحظة الزمنية ؛ فما يرحل من الليل لا يلبث أن يعود مرّةَ أخرى ب 
(19). 
ب- الحركة المتباطئة للقافلة ؛ إذ تظلع النجوم في سيرها حيث يَجُرّها الليل بظلمته 
ويدحمها الصجج ونه ب )1١81(‏ هذا الذي يُمَثْل من خلال قرس أبيض 
الحدقة قَة مُسود الوجه والحماليق ؛ وهي استعارة أحدّس فيها بأبعاد أسطورية بعيدة 
الاتساع ف فى الشعر العربي » فالفرس يدفع النجوم أضف إلى ذلك صورة الليل أو 
الظلمة (تسحب) النجوم ‏ التي تسير حينئذٍ متباطئة «تظلع» » هذا إذا أخذنا في 
حسباننا أن تصور (القافلة) هو التصور الجامع لكثير من الامبتعارات ال تين 
حركة النجوء(*) في الليل الذي لا يرم . 
- وما نلحظه أيضًا امتدادًا للسابق أن كثيرًا من هذه الاستعارات التي تتوارد 
معبرة عن وظيفة ما غالبا ما تعود إلى تصور استعاري معين أو تصوّرات بعينها , 
تضحى هي المعبرة عن هذه الوظيفة . 
فالتعبير عن وظيفة (الارتباط) 9 خلال الأبيات )١9: 1١5(‏ عَبِر عدّة أفعال 
متوازية في تعبيرها عن الوظيفة » ولا تقدم هذه الأفعال تعميقا للوظيفة على مستوى 
الأحداث » إنها تقدم فقط استعارات مختلفة تعبّر عن معنى الوظيفة , هذه 
الاستعارات صادرة بالأساس عن تَصّوّْر استعاري بعينه قوامه أن (الحب سخر) ؛ بدءا 


() يمكننا متابعة ذلك من فحص الصور الشعرية التي تدور حول النجوم والأنواء » ومن هذه الدراسات : 
د . يحيى عبد الأمير شامي : النجوم في الشعر العربي القدبم . حتى أواخر العصر الأموي . 
منشورات دار الأفاق الجديدة- بيروت- ط١- ١5075‏ ه//1987م . 
وهناك الكثير من مجموعات النجوم والكواكب تأخذ أسماء الناقة وأوصافها . وحتى تشبيهها 
كالعنتريس » وجعفرة الناقة » والشماريخ » وأدمى النعام » والرئال وغير ذلك . 
انظر : د . نصرت عبد الرحمن : الصورة الفنية في الشعر الجاهلي في ضوء النقد الحديث . 
مكتبة الأقصى- عمان- 191/5 . ص 1545-1115 . 


يدض 


من هذا النداء الباطني أو القدري العجيب الذي يُسْلمٌ الشاعر لحب سلمى » وهو ذا 
لا يراعى ذهاب سطوة الشباب ( وضعفه عن تحمّل الجوى بدءا من هذا النداء إلى 
هذا الخبال الذي أَفسّدَ عليه جسده وروحه , إلى هذا التصريح بفغْل رُقاها ب (18) »2 
ثم يعيّن هذه الرقى في أحاديثها العذبة » يقول التبريزي : «جَعل الرّقى كناية» عن 
إلطافها في المقال وهشاشتها في الاستماع» 1 
0-0 لكن عبر عدّدٍ فر 000 التي تتمثل في وقائع عارضة تتجمع 0 هذه 
النواة أو تلك » ودوك أن ستومطفا في طبيعة الاختيار بالتسينة لاطراد الأحداث أو 
تطورها » ومن هنا تظل وظيفة هذه الوسائط رغم دخولها في تعالقٍ ما 3 نواة بعينها 
وظيفيّة مخففة » ذلك أنها أحادية الجانب وطفيلية "كما بقول رولان اي 8 . 

إن اتخاذ الفرس أداة (للعبور) في نص «سويد بن أَض كاهل اليشكري)- اتخاذه 
أداة في وحدة (الخروج) يمل 18 أو فعلاً وظيفيًا في مقابل (المقاومة) و(النجاة) 3 أما 
التعريج على أفعال القطاة في ب (758 ٠‏ 19) ليشبّه بها في النهاية فرسه في سرعته » 
فإن أفعال القطاه حينثل : 

ل ع ا 6 العطش . 

- ثم قصدها 2 تنتجعها (ويقول وك والمرزوقي : «معنى «وَجَهِن» أي 
توجهن قاصدة لأرضٍ كانت نجعتها»(1) 

إن أفعال القطاة حينئل- هي من قبيل «الوسائط الوظيفية» » وإن كانت تعود بنا 
رمزيا إلى اللقاء والاكتمال لمان والتحقق المبتغى الذي خرجت الذات في الأصل 
طلباً له : «كم قطعنا دون سلمى . .» 


.١72كصضص رولان بارت : التحليل البنيوي للسرد‎ )١( 
. 585/7 . (؟) شرح اختيارات المفضل‎ 


- وربما تتوقف أيضًا بعض الشيء 3 أمام ت تلك (الأفعال) المكونة لوحدة 
(الارتباط) با محبوبة » فهي أفعال متعددة تتعمّد نقطة واحدة » فهل تعد الفعل الأول 
هو الفعل الوظيفي وسائر الأفغال الأخرئ أفعالا وسيطة » أم ده سيم أفعالة 
وسيطة » والفعل الوظيفي هو محصلة هذه الأفعال الوسيطة معًا . ولكني أرى حينقذ 
أن الاقتراح الأول أكثر وتجاهة #عقاضة وأن طائفة الأفعال كلها تعود إلى ا 
استعاري واحد» وأن الأفعال الأخرى بعد الفعل الأول لا تفتح طورما ند الست 
الأحداث أو 7 تعلقه » ولا تقدم - خيارات منطقية جديدة لانتقاللات الحدث . 


” . وتتضمن مف 47 ل«جابر بن حُنَئ التغلبى» بعد معاودة الذكرى التى 
ساقس ]ل سقيمن رطلة | هنا + بزلكدها هنا ميك (رشلة لوف اما دو 
العواصل ا وإقااهى (زكلة العحاة واضاى) .إن الوجلة هنا فى رخلة لم 
بالأساس أما الشاعر فراحلٌ وراءها الحافر حذو الحافر . ويُخبَرَل (البحث والسعي نحو 
التواصل) إلى وحدات قرينيّة تصف إقامته انتظارًا للوصل وقصام حاجته ء أو رما 

تشي (بالمتابعة) من باب الاقتضاء ؛ فتعداد الأماكن التي حت بها ثم إقامته ضيفا 
على مُقربة من مكان إقامتها الذي عَرَفه أو رما ظَنّه- ديا فى 15 

قاع سلمى هذا الانقطاع »هذه الحاجة الع لا لين رغم الانتظار : «لأقضي 
حاجة الْتلَ» ب (4) ا ا 0 ضيفا) مع ما للضيف من حقوق تزن كل 
ما لدى العربيى من شهامة ومروءة- لا تُلبَى حاجته ولا يُستضاف .ء بل إنه حَلّ أصلا 
حيث لا إجابة » حيث لا أحد : ضيف قفرة» ب (4) . 

إن النص على العموم وس موحد (الرحيل) ويختزل وحدة (البحث) أو 
بالأحرى يا عي 00 ل ل 


والنهال كانه يقتضيها ذكرٌ اسل . إن مشهد الرحيل يتضمن- على اختلاف ترتيب 
ا متعددة . 


- إقامة الشاعر ضيقا بالقَرّبٍ من مكان حلولها . 

- اتخخاذها الإبل راحلة لها وحركتها بين قومها . 

- ثم حركة الإبل نفسها بين إناختها وخطرها واختيالها . 
- ثم هذا العامل الذي يتدخل لتهييجها للسفر . 
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- وهذه المشاهد التي تتحرك حولها دون أن تصل بَعْد لمبتغاها . 
حسم ابساياك ران راف سير 
- صوت جوفها إن عطشا أو حنينًا 
> صعودها مكا اهلا 
والتبريزي يصوغ محصلة الدلالة النفسية لهذه التفاصيل » قائلاً في تعليقه على 
البيت السادس : 
تُعَوج رَهُبَافي الأمامء وتنثني 
إلى مُهُانبات في وشيج مُفَوم 
قائلاً سد (الشرح : ص 155) . ولكن 
الشرح 0 هذه الرحلة على أنها- «سلمى»- تبتغى «الانصراف إلى أوطانها والحنين 
إليها»(١‏ ' . ولكن أي أوطان تلك وأي حنين .ألا يمكننا أن تأخذ الرحلة على أنها 
رحلة (هَرّب) لا رحلة (عودة) ؛ إنها هروب بعيدًا عن الشاعر» إنها تَهَرْبِ منه حيث 
تذهب لأعلى » هكذا «تصّعد) : «كأنا ترقى إلى أعلى أريك بسُلّم» ب ( (١٠).إنها‏ 
بلا شك تتقدس . إنها تصّعّد لأعلى » حيث لا وصول » حيث لا حركة للأمام إنها 
حينئذ لأعلى » في السماء . 
3 . وفي مف ( 4 د رسلينة + 5 الأغاري» تبدأ القصيدة بقوله : 
كمايع تاذا الاتن العكم 
تأَوبدُخ يال من سُلئمي 
بحطلمدالله وَصّال صََ روم 
تق افححيل عا علكت تحبانئي 
َّ كين 1 


إنها تدا بمرحلة ما بعد البين » وي مرحلة الاستعادة الوهمية من خلال الخيال 
الذي لا يفتأ يعاوده عل بعد حال( (على أن تأوّب من الأوب) أو أنه يأتيه على 
البُعد والحاووة قواضناد بير الذي د عد يتضل بالليل .خدن يتضل البدير: بالمرئ 


. 955/7 : التبريزي‎ )١( 


لض 


(على أن تأوّبٍ من التأويب) . ويؤكد البيت لزوم المعاودة من خلال العلاقة بين المدين 
والدائن 

وهذه الوحدة السردية تقتصي يا وحدتي التعرّف والانجذان ( ثم الفراق 
والبعد . ولكنها أيضًا د سس لاحتمال السفيلن أو ترسم حدود الطريق لتكون العلاقة 
إما العودة للوصال أو امم الذي رعا ل معه خيالها داخله 0 هذا الشرط في 
المستقبل على عودتها ثانية وإنابتها إليه » هي فرصتها التى يسنح لها بها . ولكن لا 
يُقدّم لها مُسَوَعا جديدًا لعودتها ؛ فعلمها بحالة وخلاله يكفيها حتى تنيب إليه . 

ثم يتحول النص إلى وصف مكان مُقفر مخوف » يتحاماه الناس 


ومن صورة هذا المكان انخوف الذي تحاماه الناس وبعدوا عنه ) فاستوطنته النعام 4 
وهي أخوف ما يكون من الناس » بل إنها وضعت فيه بيضها , هذا المكان الذي كثر 
نبته لتحامى الناس عنه ولانهلال الغيث فهو يرعاه » من صورته نحصل على دلالتين 


7 دلالة الإقدام وامخاطرة‎ -١ 

وذ لال لخصرية والدفمة: 
ففي الوقت الذي تقدم فيه هذه الصورة دليل فروسية الشاعر- تُقَدّم أيضًا تمثيلاً رما 
كان له باعتباره هو الخصب والنماء وهو أيضا المتحامّى من قبّلها , أو أنه تمثيلَ لها هى 
بكونها الخصب الذي يرومه ويراه فيها » تستوحش منه فينفصل ما بينهما . وهنا يقدم 
لها من المغريات ما يدعوها إلن العودة ويغريها بالوصال 2( حيث النعيم المقيم والآمال 
والجمال والقوة» حيث تصوره الأبيات ١15(‏ :4) ) غادياً على فرسة . وتصور شدة 
السرعة من خلال الوصف . 

على أيّة حال الشاعر ينتقل إلى مكان آخرء غاديًا على فرسه ب (4 : 7١)حيث‏ 
تَصُوّر شدة السبرعة م3 خلذل الوصف (سبوح) تكانها ضع نى سيره لترعتياء 
وأيضًا من خلال الفعل (تدافعني) الذي يُمَثْل فيه السير مدافعة بين الفرس 
والفارس » وكأن الأمر على التنافس في التدافع والجري » وربما كان الأمر يعني مدافعة 
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كَل للآخر كلما وَهَنَ سيره وضَّعُفَ . ويبدو الخروج هنا مُسَبّئا على خلاف ما يحدث 
كثيرًا » حيث خرج الشاعر على فرسه لكنه خروج إلى مكان موحش لا يجرؤ أحد أن 
يرعى فيه » فهل هذا الخروج الخصوص مراكمة للصفات التي تَعْلّمُها أو بالأحرى 
تعلم بعضها ويعرض عن الإدلاء بها مباشرة فيسوقها عبر هذا التصوير! فإذا كان ما 
تعلم فلتضف إليه هذه الشجاعة وهذا الإقدام » بل وهذا الخير والوعد بالخصّب 
والنماء- عه نحو ما وعد الحب1 «أمامة» . 

حجادي لَعَلَك أن 0 ا 


مفب(09) 


إن «سَلمّة» سوف يرعى فى هذ المكان ا لخصب وسوف يَعْنَى . والفرس هنا بما وصفه 
فَرِعٌ عن تصوّر الفخرء فلا يزال الحديث بدا عن الشاعر من خلاله . إن السفر 
والارتحال والرعي في المكان الموحش والانطلاقة على ظهر هذا الفرس هي بعض 
خلاله التي اعَلمّت» ب (؟) أورا لم تعلم ‏ فلتعلم إذن ولبعلم اميم .7 

ه. لمي عند «معاوية بن مالك)» أيضًا هى الانفصال والاجتناب الذي 
يتجدد مع المشيب : ا 

جد القَلبْ من «سلمى» اجتانابا 
ووتتمحة نت ينا شا وقتطانا 


مف ه١٠‏ ب )١(‏ 


ويتدخل النص بتنويعة أخرى على اللحن الأساسى لمشيب الشاعر فيثشبت 
مشيبها هي أيضا » وحين يعود للضعف وفوات الأوان يصوره لكليهما ب (؟ : ه) . 
وفي مقابل هذا الانفصال وذاك المشيب يستدعي دونما تفصيل ذكر أيام الشباب 
أيام كان قادرًا على وصالها ووصال غيرها : 
فتصططاد التجال إذا لديم 
وأصطاد ا ا الكعايبا 


مف ٠١6‏ ب(4) 
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وفك علي أطلالها معان وكاب الوذ لواف المح براحي ضر اهايا دعا نمم 
القفار على ناقته في سير طويل يحمل صاحبهٌ على تمني العودة لوطنه وهذا في بيتين 
اثنين » بعدهما يشير لبعض أفعاله وما قام به من مهمة صلح بين قبائل كعب » ويمدح 
ويفخرب (590:115؟). 
ومع والتتن علس املف 35 تأتى وحدة الفراق الذي بكره باز ضع » 
وتعي وده الطيف والخيال » ولكن يثبت النص الشوق إليها . وبصيغة المضارح 
يأخذ (الستكدةة في وصف «سلمى» . ومن ثم فحضورها في هذا الوصف حكاية 
وصف غير زمني »ذلك أنه وصف معالم الل التي يرويها الشعراء عندما يتحدثون 
عنها ماضياً . والمشهد في إجماله ىن (” : ه) حكاية عن نفسه يُستبدل فيها ضمير 
المتكلم بضمير ا نتخاطب »ء أو أنه مب كلط )مسخرص نك ل كا «إذ 
تستبيك بأصلتي ناعم ..» ب (*") إذ الشاعر يحكي عن وصفها لحظات الوصل 
الماضية قبل رحيلها . 7 
بعد هذا المقطع يعود الشاعر ليقرر اجتنابه هذا الحب الذي يفارق حكمة المشيب 
ووقاره ويقرر صحوته الكاذبة » ودليل كذبها هو أنه لا يزال يعاني وطأة حبها ولا يزال 
يرحل على ناقته ب (لا : )١5‏ . 
والجدير بالذكر اعتماد النص في وصفه سلمى ماضيًا بوصفها امرأة وصال على 
هذه الصفات المعهودة وتقديمها من خلال هذه القرائن الوصفية أيضا : 
إذزتبت بي بأصلتي ناعم 
قحانية لخد حكمية 0-6 
ومها درف قهاك د فلس لجيه 
أو صَوب غادية درن لصا 
ببزيل لْمَرَ دمج سح كك 
مف ١١ب‏ (* 06 
على أن الأهم فيما نشير إليه هو أن هذه الصيغة السردية القرينية التي تتملك السرد 
حول سلمى هى هنا الصيغة السردية القرينية نفسها التى يؤدى بها السرد حول 
الناقة . إن المقطع تواتر للأوصاف حول الناقة » تقف منها خارجيًا كما يقف النص من 
سلمى الوصال . 


ت بماء يراع 


5 . وإذا ما انتقلنا إلى قصيدة أخرى هي مف (16) للْمِرَيّدِ بن ضرار وجدنا فيها 
م من الاختلاف إذ تُقدم حادثة تبدو ار على ما نجده في الأغاط الشائعة 
التي تتر تترسم تقاليد القصيدة » والقصة كما يلخصها محققا المفضليات هي أنه «كان 
بيت من بني ثعلبة بن سعد بن ذبيان » رهط مزرد » جاوروا في بني عبدالله بن 
غطفان » فذهب رجل من بني عبد الله إلى غلام من بني ثعلبة » يقال له خالد, 
وللغلام إبل كرام حسّان » فلم يزل الرجل يخدع خالدًا حتى اشترى الإبل منه بغنم » 
فرجع الغلامٌ إلى أبويه فأخبرهما ء فقالا : هلكت والله وأهلكتنا . ثم إن أبا الغلام 
ركب إلى مزرد وقصً عليه القصّة » فقال مُرَرّد : أنا ضامنٌُ لك إبلك أن تُرَدُ عليك 
بأعيانها»7!" . 

وفي القصيدة نَعَتَ الإبل المبيعة وأهاب برّرّعة بن ثوب أن يرد الإبل » وهجاه 
أشد الهجاء وأقذعه » وتهدده أن يشهر به وبخدعته الثعلبى » ونوه بعد بوفاء كثير من 
العو : 

وفى القصيدة «سلمى» هى الوصال لشت فون الحاضرء ولكن لا تزال حرارة 
الوق حافت :ويقف على أطلاتها :3 هله الللسظالى القدكة عكر هده لاض 
التي كان يعهدها بها . وهو هنا لا يسافر ويحارب وإما يتوسع قليلاً في ذكر ذكريات 
الوصال فيروي مشهدًا بأتي في شرح التبريزي في الآأبيات (ه»5): 

وقالت : ألا تج تخوري قفصي لبساتة 
أبا حسن » فيناء وتأتى مواعدي 
وقامّت إلى َنْب الحجاب» وما بها 00 
من الوخد لولا أغيّن الناس عامدي 

على أن دلالة هذا الجواذ متو ترضيولهة بطرف إلى تلك القصة التي تختزل 
الحكاية في القصيدة » إن التبريزي يقول معلقًا على البيت الخامس : 

«ومعناه : [ألا] تة تقيم فينا لتَخَبّرَ وفائي في مواعيدي » ووقوفي على إنجازها , وذَكْرَ 
ا ال 
الأيام» 5 


٠7ه, المفضليات . ص‎ )١( 
758/١ . (؟) شرح اختيارات المفضل‎ 


استصرخحه ليرد عليه إبله إن الحاجة «اللّبانة» لمانا م ايان لشييب ينا 
يَسْرّده الشاعر حول رد "١‏ 

ونشير أخيرًا إلى أن هناك نموذجين للقصيدة التى يُشْبَّبْ فيها ب «سلمى» بوصفها 
امرأة انقطاع وفراق : 

الأولى : فيها البين والفراق » وفيها الرحيل على ناقة أو سفر سلوة عنها أو سفرًا 
إليها . أو دونما تحديد لعلاقة السفر بها . ولكنه في معظم الأحوال (يرحل) . والسفر 
على هذا النحو هو سفر الشاعر ورحلته » وليس سفرها أو رحيلها الذي قد يعرض 
الشاعر أو يقرره » ذلك أنها على الدوام قد نأت وانقطع في الخاضوين لد 

والأخرى : قصيدة فيها البين والفراق . ثم خرن . فعنلما 3 تختفى تيمة السفر 
تظهر تيمة الجر » وكأن (السفر) و (الحرب) تيمتان استبداليتان مع سلمى/الانقطاع 
كلا من هاتين التيمتين مانعة لظهور الأخرى-على الأقل في المفضّليات(!* . فحيث 
اد سي كرت ل رط وين سحب راعراري091 ارس ار 
مخاطر متعددة . . .) تنة ناكف اليية التري». 

فالخيال يتأوّب 1 بن الخرشب» مف (58) » ويبدو بَينها عنه الذي يدفعه لأن 
عون ليا ملع لى للب ء كي انما رن ريلك رو عن سي ونا 
بحمد الله وصالَ صَرُومُ) »ب (؟) » الأمر الذي يدفعه لأن يبين كيف يرعى على 
فرس سريعة نشيطة وكيف يغدو بهاء ولا شك كيف يبدو السفر وتجشم العناء لونًا 


() حتى ولو لم يتواتر الأمر في كل القصائد » فهذه شريحة أو نمط من القصائد يستحق النظر والتحليل 
النصي . وقد لا يكون هذا هو شغلنا الشاغل في هذا البحث ؛ فنحن معنيون بوصف البنيات 
المورفولوجية المؤسسة لطبيعة الشعر السردية داخل بعض أفاط القصيدة الجاهلية » ومحاولة رصد 
بعض قيمه السردية » الأمر الذي يمكن أن يهيء لقراءات جديدة ا واكتشاف أسرار أكثر 
عنقا لآليات انبناء النخصوص . ويمكن لهذه النظرة البنائية أن تقدم بعص بعض العون في تأويل النصوص 
واستكشاف بعض طاقتها الدلالية . 
نحن معنيون هنا ما تهيء له امرأة الانقطاع أو الفراق من وحدات ووظائف سردية داخل النص 
الجاهلي نا تسويغ هذه الاشكال ودلالاتها في كل نص . فليس هو مطلب هذا البحث » ويمكن أن 
تنفرد به دراسة بنيوية تبحث فى علاقات ارتباط التيمات النصية والموتيفات داخل القصيدة . 


الا 


من الفخر اَن بوواية الموقف الفعلي والعاري في كثير عن وجه النظر . 

ومذا تسن السيي عن علس امد 13 من الفراق دوغا متاع وتغيب وحدة 
الطيف أو الخيال ولكن مع إثبات التشوق إليها » يصفها بوضنها امرأة وصالٍ ماض ثم 
لا تدك أن عر الجاهر السك سيف ضهرة ة العقل وَسَلره #رضافة قونة شرع يأخل 
في وصفها . 

حوفي قصيلة «المرقش الأكبر» مف (45) يؤرقه طيف » ” سلمى بعد ما نام 
ا المسافة الفاصلة فيما بينه وبينها لرؤية بَصّرية « على أن قد سما 
طرق لقارر.. 
م لا ا أن 0 رصان المادية لامرأة لوصال اك يتحدث ث عنها «رب» 3 
0 الطيف والخيال » فيمثُل مثول امحبوبة تمامًا ويؤدي فعالها ويبثه الشاعر لواعج 
شوقه . 

وإذا كان شعراء المفضليات يقرون معاودة حب سلمى لهم فى مشيبهم فإن 
«معاوية بن مالك» مف )٠١5(‏ يقرر مشيبها هي أيضا , ثم يعود لأيام شبابه وما كان 
يصيد من كل مخبأة كعاب 4 ويذكر وصالهما السابق وفاءه لهذا الوصال بمساءلة 
ديارها . وكذا تتقرر ضمنًا وحدات اللقاء والوصال »ثم الفراق » والرحيل »ثم معاودة 
الذكرى » ولا يلبث أيضًا أن كر تر وفع القفار- في شيء أقرب إلى الفخر- 
اك ريم مان 00 

ه نصوص 00 النص المحوري الذي ننطلق منه وهو نص «سويد بن ع 

كاهل 0 

ولكن في ع آخر بَحُل هذه الوحدات المصاحبة لامرأة الانقطاع 2( ولكن 
مدل اشيمة (السفزا قيرة تيمة (الحرب) » وفي تصوري أن كليهما فرَعٌ عن الفخر الذي 
هو استلهام مقومات الذات الداخلية التي بها يواجه الانقطاع مع الخارج- مع امحبوبة : 

يذكر «جابر بن حَني) مف (:) » دونما طيف أو خيال اعتياده الصبابة والشوق 
ويأسّتف لمفارقة الشباب » ويقف على ديار سلمى تّقدما بال موقفي الانفصال 
والرحيل » ويصف رحلة ة ولكنها رحلتها هي بعيدًا عنه » والناقة التى ظلعت عليها هي هي 
توسعه لدال الانفصال والرحيل . وبعدها نجد حَرْتَهُ على تفرّق قومه وفخره بماضيهم 


يفف 


وذكره الحرب وبلائهم فيها وتحدده اليوم «يوم الكلاب الأول» . 

وفي مف (17) يذكر « امريد بن ضرار» صحوته من الحب وأسفه للمشيب 
وذكريات شبابه ولهوه بسلمى .» حيث سلمى هنا أنثى الوصال الماضي الغابر» يعقب 
هذا اجو الذي لا يفارق الانقطاع إلا من هذه الذكريات الماضية فخر (بشجاعته) 
وتنويه (بفرسه) ووصف سلاحه ؛ درعه وبيضته وترسه » وسيفه » ورمحه . إن الحرب 
حاضرةٌ هنا ؛ بالتوفز لها وبالشجاعة إزاءها وبعدتها() . 

وفي قصيلة«الحارث بن ظالم» مف(649) تنأى «سلمى» 1 في مواطن 
الأعداء ويقطع سيفه ما بينهما من وصال بقتله واحدًا من حَلت بهم » وهو ما يقطع 
الطريق على مجرد إمكانية الوصال . يتلو هذا الانقطاع شاهد حَرب وخر التروصية 
الشاعر . ويُعَرّج على مَدْح بعد ذلك . 

وكذا يغرض بشر بن أبي خازم مف (45) ليوم النَّسّار وما كان ما فيه من فنك 
بالأعداء وتشتيت لشملهم وإلحاق للهون بهم تمامًا بعدما ذكر أولا أطلالها ورحلتها 
والنيّة التى انتوتها . 


(#) وغير بعيد هنا أن يرى فيها د .مصطفى ناصف كُلّ شيء «مُمَرَّ » يدفع بعضه بعضًا » يفزع القلب من 
سَلمى » ويفزع الشباب , ويبدو الشيب صابًا أصم يندشر في الرّأس , ويسخر من الشاعر» كلما أراد 
الشاعر أن يستخفي منه خرج منه الخضاب ساخراً . . . ظاهر القصيدة عالم من الثقة ودفعة الحياة 
واحماسة » ولكن باطنها شيء مختلف بعض الاختلاف . عالم القصيدة لا أخوة فيه ولا صاحب . 
كل ما فيه وجوه من فرّس ورمح ودرع وسيف . هذه هي الصّحبة لمن فاته الصاحب والثقة 
والاستبشار» 
انظر د . مصطفى ناصف : صوت الشاعر القديم. ص 398051717 . وفي بحثه : «صحوة القلب 
في الشعر القديم» , يطلق د . أبو القاسم رشوان على صحوة القلب عند المزرد بن ضرار: «(صحوة 
الهجاء والوعيد» . فالمزرد لم يعرض عن الشباب وما كان فيه من عشق الحسان » ورفقة الشبان » 
ومنادمته الكرام » وإنفاق الأموال » وامتطاء الحصان » وامتشاق الحسام » ومصاحبته الحسان إلا ليفرغ 
لمن ينتقصه بظهر الغيب » وليتوعده بالهجاء الممض . 
راجع : د . أبو القاسم أحمد رشوان : صحوة القلب في الشعر القديم . حولية الجامعة 
الإسلاميّة العالميّة- الجامعة الإسلاميّة العالميّة بإسلام أباد- باكستان- العدد السادس- 54١19‏ ١ه‏ 


17م . . ص777 : 708 . وحول الرَرّد خاصة ص747: 745 . 


يفف 


“” . وإذا كانت سلمى على النحو الذي يناه » وارتبطت بذلك النمط ال 2 
فسوف نؤكد الأمر بفحص عينة أخرى خارج الجخ بازع دوه سفت الرئنسن 
وسو عه تر وداه القهراء هيك هم بعض من تواتر عنده اسم سلمى » 
وعلى سبيل المثال سنفحص افتراضنا في شعر كل من طَرَفه بن العَبّد » وزهير بن أ بي 
كلمن وبشوين أبي خازم . 

يجد طرفه بن العبد في حكاية جَذَه المرقش الأكبر مع «أسماء» نيلا واقعيا 
لسرود الشعراء التخييلية حول سلمى ء فيتخخّذ منها هيكلاً بنائّيا كاملا يُكمل به 
حكايته مع سلمى ليضف الواقعي بالتخييلي . ففي ق (17) ب (77:0 : .1()84) 
من الديوان يقف طرفه أمام ديار سلمى » حيث أقفرت الديار» ولم يبق غير رسوم 
كأنها وشي غمد (ما بعد الرحيل) . وتحيل الديار طرفة إلى الماضي حيث وصال 
سلمى (سلمى بما هي امرأة وصال مَضى) . وعَبّر تشوفها إليه ومخالستها النظرٌ 
وتشبيهها بالظبية يصف بياضها . وطول عنقها » وفتور طرفها . 

وما يستفلت النظر أيضًا أن كثيرًا من الدلالات الأَبْعَد التي تكونت لدينا عن 
امرأة الوصال أو امرأة الفراق من خلال نص «سويد» أو بعض نصوص المفضليات 
الأخرى- يأتي نص طرفة هذا ليعضدها بعبارات أوضح وأكثر توكيد فيقول مثلاً : 

غنيناوما نعشى التفرْقَ حقيّة 
كلانا غِزيز ناعم العقيش ماله 
: 0002 

فإلى جانب اقتران الوصال بزمن فورة الشباب , والذي يقتضي اقتران الانقطاع 
بالمشيب , وهو ما تؤكده جُل النصوص- يؤكد البيت قيمة (الطمأنينة والوصال) » وما 
يجاورها من رفاهية و(سعادة) . وهو ما قررناه مسبقا من أن أنثى الوصال هي المتعة 
بعيدًا عن الألم العاطفي أو الشوق (الإيروسي) . هي اللذة والجمال بما له من بُدُوٌ . 

ولا يلبث خيال سلمى أن يزور الشاعر ادل استعادة الوصال الماضي » وهنا 
يُعرض عدداً من المنبطات التي كان بإمكانها أن تحول دون وصول خخيالها إليه بعد 
رحيلها وسكنها بلادًا بعيدة . هذه العوائق التى تجاوزها الطيف هى : البلاد الكثيرة 
الثاميلة نيما بيكهها : الحباله الأماكن الخليظة واللرتقعة »الوعرزة والأماكى اللشابية 


. د .على الجندي : ديوان طَرّفة بن العَبّد ؛ تحقيق وتحليل وتّقد . مكتبة الأنجلو المصرية‎ )١( 


8 


المعالم التي يضل بها الساري » العدو الذي يحول دون مواصلة السير . وهنا بما هي بين 
سلمى وطيفها :وها ميدي على الجر يضدق على اليف . فهي/الطيف لم تصبر 
على هذا العناء إلا يها له . ولخيالها أيضًا مالها من أوصاف حتى نعومة أطرافها 
وضَّعْفها ترف : 
وما خلتُ سلمى قَبْلها ذات رُجْلة 
إذا لورفا ) الليل : 


رابك 
إن[ (94؟"؟) 
فلم يكن يعلم أنها تستطيع السير على الأقدام في رحلة شاقة ؛ وسط هذا الليل 
الشديد الظَلّمة » حتى رأى فعْلَ خيالها . ويعتمد طرّفة بعد ذلك قصة جَدَه المرقش 
الأكبر- فالمرقش الأكبر عم المرقش الأصغر الذي هو عم طرفة- يعتمد هذه القصة 
لِيُمَئْل حُبّه لسلمى . وهنا يُمَثْل طرفه لما هو تقاليد شعرية بمواقف حياتيّة وحوادث 
معلومة . إنه يستعيض عن وقائع حبه مع سلمى بوقائع حب المرقش مع أسماء » 
كن ع ل اال ا ا ل ا 
تخييليّة كشعر المرقش الأكبر الذي يشير للحادثة . ويّقدّم طرفة حكاية داخل حكايته 
هوء داخل حكاية طرفة مع سلمى ثمة حكاية المرقش مع أسماء » يستلهم مفرداتها 
ووقائعها ليسحب دلالات المواقف على نفسه . على حكايته الأوسع : 
إن أسماء في نص طرّفة تبين عن المرقش » ولكن بأمر أهلها , وانقطع الوصال 
بتزويجها من آخر » فيرحل المرقش وراءها : 
وأنكمّ أسماء ء الْرادي يلتغي 
بذلك غوف أن تُصاب مَقاتله 
فلنتتارى أذلااقرريقيه 
وأنّ هوى لك لكك > لابْدَقَاتلّهُ 
تَرَخّل من أزرض اصكر مترفق 0/6 
على طَرّبٍ تَيُوي سراءًا رَواحِلُّه 
1 2 فضض روه 


إن التَّرَحَل يقد عوّضًا عن هذا الأرق » وهذا الألم المعنوي الذي يصيب جسده 
وروحه . وهنا يُقدّم سَّفرّه إليها حيث هي أملا في عودة وصالها أو رؤيتها » ولكن يُحال 


ا" 


دون وصالها بموته . وهنا يجعل طرفة المرقش في موضع مَنّْ دقع حياته ثمنًا لأمل 
الوصال : 
لم ندر أن الموت بالسْتتسيرة غائله 
ب( وعم) 


وكما تَغَربِ حَيًا وراءها تَغَرّبٍِ جثمانه , فلا يُتَوصّل إليه إلا بعد شهر في سفر 
معرافه | .بويعو حاف لبؤكد هده الدلالة الكدرى الك اسامتل دوا سلاص أو باق 
الانقطاع وهي دلالة (الفقد) . ١‏ 
فينالك من ذي حاجّة در 
وجاكل فيا يوق ات نائلّه 
: ىت (لاساس) 


وعند مير ترد سلمى في عدّة قصائد » كانت إحداها في ق (58) ومطلعها : 
أعن كل أخ_اان وإلف ولَذة 


سَلَوْتَ » وما تسلو عن ابئة تلج 


ماهية كانت هي أنثى الوصال الماضي ء حَلَْتْ فيها صفات الظبية فأخذت 
الى #اف :وضقها نين الشبي والقلئية موكد] راكيع خولها الأوضاف«القى اناا 
انعشنا حول عجوديا رصنيهها كد اميا من غجالال عمروة الفلي» الشهين 
والضث والسنا ةوه اعملال الآبياع (2 83) وكات ككل قد 5 امرادقة زابنة 
مدل » و«ليلى» . وهو أبدًا لم يَسْلُ عمن أحب . وكلما هاجته الذكرى تَهَيّحِ ب ١(‏ 
؟) . على أنه يُعْقبُ سلمى تمامًا بوصف طريق السفر ويتَعَرّض مخاطره » فهو طريق 
مهجور مخوف تنتشر فيه الجبال » ويتفرّع فيضل به الساري ء ثم يُعْقبُ هذا السفر 
بفخر ب ب .)١9: 3١3‏ 

وفى قل *؟) ومطلعها : 

علقي 3 تحراياء سبحا نند 
أمْ هل لمافاتء من أيّامه ردَهُ 


ةئ 8 


يقف زهير على الأطلال ويتذكر أيام الصّبا وتوقه إلى سلمى وأهلها بعدما أوجعه 
فراقها وأوجَعه بُعْد المسافة ب ١(‏ :4) ) » ثم ينتقل إلى السفر على نوق نجائب تقطع 
الطرق الصعبة إلى خَيْر من يراه أهلاً للثناء والمدح . 
وفي ق (؟) ومطلعها : 
صحا القَلَبُ عن سلمى وقد كان لا يَسْاو 
وأقفَرَ من سلمى التعانيق فَالثَّقَلٌ 
يذكر صحوته عن حُبٌ سلمى » ولكنه يعود فيكدّي هذه الصحوة ‏ وأنه لا يزال 
يَشقى بحبهاء ولا يزال خيالها (ذكرُها) يتأوَبهُ كلما هَجَع فَيِقْسِمْ لَيَرْتَحلن بالفجر 
ويدأبَنَ إلى الليل لا يوقفه شيء- إلى قوم كرام شجعان يُسْرِعونَ إلى نْصّرَة المظلوم , 
مازجا بين المدح والحرب 
وفي ق ( ا 
صحا القلب عن سلمى وأقصّرّ باطله 
وعْرّي أفراسُ الصباورواحلّه 1 
يدعي مفارقنّه حب سلمى بعدما زال عنه بالفعل شبابّه ووعظه شَييّه » ثم يقف وقفة 
عميقة أمام الشيب والأطلال . بعدها يركب فرسّة القوي النشط في رحلة صيد! ثم 
يتحدث عن هذا الرجل المعطاء تلومه العواذل » يمدحه ويُثني عليه . 
وفي ق )١5(‏ ومطلعها : 
لع ادل تراه لا يرم 
عفاءوخلاله حب قلجٌ 
ام ١‏ م عد يد و كر 
لقد عفا من أَمْل لَيْلى ب ( ١‏ : 4) . وفجأة يذكرُ خيالات سَلّمى ب (ه) . التي 
تعتاده كما يعتاد ذا الدين 7 . والذَّكرُ والخيالٌ على هذا القصر يستحضر سيناريو 
العلاقة كما حَدَدْناها كاملا . ويُعْقبُ الحديث عن سلمى مباشرة مَدْحَه لهرم بن 
سئان . 
وتبدو سلمى كذلك محبوبة أثيرة لدى «بشر بن أبي خازم» 


(') فترد لديه فى 


)١(‏ انظر: بشر بن أبي خازم الأسدي : ديوان بشر بن أبي خازم الأسدي . تحقيق : د . عرّة حَسّن 
مطبوعات مديريّة إحياء التراث القدم- وزارة الثقافة والإرشاد القومي- دمشق- 4/ا8١ها195م‏ . 


ذم 


حوالي سبع قصائد . الثالثة في ترتيب الديوان هي الواردة في اْمَضَّلِيات 00 
أن عَرَضٍ البحث لها . أما الأولى فيه فتبدأ بشقاء ومُرض بحب سلمى ب ) ثم 
ترحل ويشقى برحيلها » حيث لا عزاء له عنها عم ار 
ورحيلها كاشفا عن وجده وعن مشيبه ب ( ؟ : 1) » ثم يذكر أطلال الديارب (8) » 
ثم هجاء وحَرْبٌ في الأبيات (9: 5؟) . 
وفى القصيدة الرابعة من الديوان يقف «بشر» على الأطلال باكيّا ب :1١(‏ ") » 
بعد ان كلت عه املس رساك مه بن (1)نموية كر شيدودها فن كيه زايا 
ب (ه) » مخاولاً الاستغناء عنها بامرأة الوصال : 
مداق لل كسيد تأددن البنصوم سلمين 
وصَّدت بَعغد إلف عَنْ مشيبي 
فقدالهُوإذاماش كت يَؤْنَا ١‏ 
إلى بيصضاء أفشية حون 
وفي النهاية هجاء وفجرٌ بالحَربٍ ب (7 : )7١‏ 
أما فى القصيدة (١؟)‏ فنجد الأطلال وذكرّه سلمى الُفارقة كذ كره حبيبًا مفارقًا 
الزن يس عليه نم ذا : 4) » ثم سفره ه وقطعه القفار على ناقة شديدة يصفها 
ويشبهها بالثور تهاجمه كلاب الصائد فيقتلها ب ( 54 : ؟5) . 
ويذكر بشر أطلال الديار في ق (57) وما عفاها من 000 » ويسائلها 
ب ١(‏ : 4)» ثم يذكر رحيل سلمى وأهلها عنها ب (5 :8) . ثم يكون السفرٌ إمضاء 
اهدي ار ننه زونة تي سد 11 لكر ب ل 
لماكتو ل لوت ري 
وتذكرها وسط أطلالها ب (؟ : ه) » ثم السفر على ناقة قويّة سريعة تسلية للهُمّ من 
حرام وسي لهونن 0 كر 0" 
وفي القصيدة 06 رحيل لسَلمى وانقطاعٌ لما بينها وبين الشاعر ب ( )١‏ .ثم 
ذكرٌ أطلالها وديارها ب (5) » ثم وصف سلمى في ماضي وصالها ب (*: ه) :2 
ويُعقبٌ ذلك تسّليته همّه بسفر على ناقة قؤية سريعة ب (5 :4) ) وفيا وفخر 
ب(١3:١5).‏ 
ومع ما بَيّنَا يأخذ الفراق شكلاً آخر عند «ارَيّ بين ضرار الذّبياني» مف ١7‏ . إذ 
الحب عنده إغفاءه أو غفلة سكر : 


6 


صحا اقب عن سَلْمَى ومَل 0 


نسؤادي حش طا عي ببستي 
مف لاا ب( ؟) 


الس عسي عي وى انحا رصان ب سياةة ااضي .مالي اللاصير 
والمستقبل فهي 00 0 أن أفاق القلب وعاد إلى د »أو ربما بعد أن ضِعُف 
عن تحمل حُبّها فما كادا؛ *) حُبّها يزايل قلبه حتى طارغي شبيبته وعلاه الشيب . 
فذهات قدتها خؤسييج هذا الشيب أصلذ . ومن هنا فما تنفرد به القصيدة هو الوقوف 
بسلمى عند الماضي با هو أفق للشباب وبالتالي يبكي عليها , ولكنه لا يقع في الحب 
مع الشيب وإنما فقط يأخذه الحنين » وهو ليس حبًّا عارمًا » ولا يدفعه لأية أحداث 
لاحقة . إنه يظل متمتعًا بهذه الذكريات الماضية دونما أي إشارة للحاضر الذي يدفع 
إلى المستقبل . ومن هنا فسلمى تأخذ فى وصفها ما تأخذه سلمى الوصال فى 
القصائد الأخرى » ما تأخذه امرأة الوصال عادة من قرائن تتراكم حولها عندما يتذكر 
التمتع أو اللهو بها على ما نجد في ب (5 : )١١‏ . وشاهدنا هنا هو هذه الصيغة 
السردية الخاصة التي يتبناها الشعر مع امرأة الوصال » حتى لو كانت سلمى المعروفة 
باقترانها بالانفصال والبين » إلا أنه عندما يتعمق الشعر لحظاتها الماضية ووصالها 
البعيد يسلك المسلك نفسه ع سيت ع يه 
إن تعبير «صحا القلب» يبدو هنا تعبيراً مراوغا ينفي ما يحاول إثباته » ويثبت النص 
ما يحاول نفيه » فالصحوة انكشاف وتيقظ من هوى أو غفلة تنا كان سو قلس 


(:) يقول عبد القاهر الجرجاني حول النفي في «كاد» : «فإن الذي يقتضيه اللفظ إذا قيّلَ : «لم يكد 
يفعل» و «ما كاد يفعل» . أن يكون المراد أن الفعل لم يَككّن من أصّله » ولا قارب أن يكون » ولا ظَنّ 
أنه يكون . . . وقد علمنا أن «كاد» موضوعٌ لأن يُدلَ على شده قَرْبٍ الفعل من الوقوع , وعلى أنه قد 
شارف الوجود . وإذا كان كذلك , كان محالاً أن يُوجب َفَيّه وجود الفعل » لأنّه يؤدي إلى أن يُوجب 
نفيُ مقاربة الفعل الوجود وجوده» انظر : دلاثل الإعجاز . (ص76؟) . 


لحف 


يفارقه » على ما فى مفارقته له من بُطء » حتى فارقه الشباب وعلاه المشيب » ولكن 
بعال النمى الحسي و والإخباس يه ولا سماد نامن العااقة اين 
يقدم دليلاً على بقاء حبّها ومعاناته » فمعالجته هو ما يولّد هذا الشعور بالانقطاع 
والتجاوز والبُرّء من السسّقم . كل ما في الأمر مناقشته التي انتقلت إلى حيز الوعي 
الناقد البصير » الذي ربما يكون أكثر قدرة على الإحساس بالفراق والانقطاع » ويبقى 
النص شكوى تنطلق من الحاضر الزمني للنص . إن استدعاء «سلمى» الوصال جزء 
دك لطرص وج اح را اكول و ور 

0 كان هذا الحب » هذا الوصال هو ماضي العلاقة التى يصفها ء وكانت 
الصحوة هى القادرة على وصف الماضى » وصف الوصال » وصف حال الغفلة بوصفها 
كيك عقب وفرذونا متقوذا ورتزن الستدرة جنااعا بعر فد للقللة كت القادرة علو 
50 موي الغاة على إدراك معتطاف الوصال:ولظات الفراق 
وعمقه. هي القادرة على ترتيب استعادته وتجميع علاقاته . إن الشاعر وإن زايلته 
بعض أمارات صبوته » فلم يفارق الشوق » ولم تدابره الذكرى التي هي الحاضر .إن 
فوته لم تكن جره ة عن الحب قدر ما هي صحوة عن اللوعة فقط . 
وعندما سلا زهير بن أبي سلمى أيضا في نص آخر عن حب سلمى : 

مبجا الفلب صن علس .وف كان ا وسار 
وأففّر من سَلمى التّعانيق» فَالثَّقَل17) 

انماما روعي للخل رماع اا بوذا على الى بعاد و لمي الا 
يؤرّق طيفها ويهجم حُبّها على كبّر- لم يلبث بعد بيتين اثنين أن عاد فكذب هذه 
الدعوى وقال : 


َكل ئ حب أخدت النأيُ عنّده 
مُلُوَ فُؤاد. غير حُبّك كنل 


)١(‏ يُهير بن أبي متلمى : شعر زهير بن أبي ملمى : صُنعة الأغلم الشنتمري . تحقيق : د. فخر 
الدين قباوة . منشورات دار الآفاق الجديدة- بيروت- ط 40٠0-7‏ اه/ 1980م . ص١7‏ . 


(؟) السابق : ص ”7 . 


إن هذا التكذيب وهذه المعاوّدة يؤكدان الدلالة الأخيرة التى يبثّها وتتواتر فى جل 

بقى أن نشير إلى أن صحوة القلب تضمر-فيما أتصور- فعلا كانت هذه الصحوة 
نتيجة له » لعله البَّعْد أو الرحيل والهجران وانقطاع السسُبل وامّحاء العلامات الهادية 
إليها 4 وعمومًا إنها لضَمْر يأسن اللقاء 5 


يقول امريد بن ضرار مف(/١1)‏ : 
ات 
لذ حديثها لطالبها ب (5) 
00 خَيْر فباذلَ ب 53 


مالس هس 
ل يرنو 0 اللهو- شاغل ب (7) 


ليالي إذ د تصبي الحليم ب ب ©»ه دلها 
ومّشي ح هه خزيل الرّجْع ‏ ب (4) 
5-5 فيه تفائثل 2 ب(6) 
وعيني مارره في صُوارٍ 
مَرادُها رياضُ هه سرت فيها الغيوث هه الهواطل 


أَمنْحَم رَيَانَ القرون 
ع كأند أنتاوة وكاه النتتاطه الأطاول 


وتخطو على بَرديّتين هه غذاهما -#ه فير المياه ب )١1١(‏ 
والعيونٌ الغلاغلٌ ‏ ب )١١(‏ 


إن السرد حول سلمى هنا بما هي (امرأة وصال) قائم على ماتم ذكُرُه من قرائن , 
إنه لا يخلق وظائف رئيسية أو أنوية كما الشأن (امرأة الانقطاع) . 

وتبدو هنا ملحوظة لابد من ذكرها ؛ فقد ذكرت سلمى في القصيدة مرتين 
الأولى في أول القصيدة ب )١(‏ »عندما صحا القلب عنها ء والأخرى في ب (5) 
عند تذكر اللهو بها » ولكن التبريزي عندما جاء لموضع الوصال ب (7) يذكر أن للبيت 


5 


ايه أرق هى 0 بولا من «سلمى» . يقول : ا(ويروى : «إذا ألهو بريًا» امرأة 
اخر ين م 01 . وهامٌ أيضًا أنه لا يثبت يفيك ماعل يه افق عل البيت مك أن 
البيت الأول نفسه يروى أيضا ب «رَيّا» رما 5 بالفعل رواية لم يدركها التبريزي » 
ولكن يصح أيض أن هذا التبديل يصحّ فقط لديه في هذا الموضع فقط . 

وهذه الأوصاف القرينة تطالعنا أيضًا مع اع بن علس « مف ١١‏ عندما 
يتحدث عنها بوصفها امرأة وصال يصحو عنه » ويمثلها المخطط التالى : 
إذا تََْبِيكَ -> بأضّلتي ناعم -> قامت لتَفْتنهُ بغير قناع ب (5) 1 

ومَها يَف -> كأنه إذ ذَقَهُ ->عانيّة -> شجُت جاء يراع ب (4) 
أوصوب غادية -> أَدرنه الصّبا -> ببزيل زمر > سُدْمج سباع ب(ه) 

إن المقطع يبني على القرائن الوصفية وما يأتي فيه من أفعال تدخل مساندة 
لانتاج هذه الأوصاف ففعل «الذوق» ب (؟) لا يبني ولا يشارك في سلسلة ير 
الأحدات وإناافقظ: بوضلنا إلى فذاق اهدري 

ولا يبعد الفعل «فئّن» ب (") عن الفعل «سَبي ) السابق عليه ومن ثم فهو لا 
يفتح اختيارًا جديدا ولا يقدم إلا 0 عَرْضها محاستها الدقيقة والجليلة 
عليه ؛ تفتنه بها وتسبيه . 

وكذا يتحدث المرقش الأكبر مف 5؛ , بعد ذكره ه لسلمى وانقطاع ما بينهما من 
وَصل عن أنثى الوصال دون أن يحدد اسمها . وما ع عنها بأوصافها : 


(10؟) الشرح : ص 5480 5450 . 


ذفن 


كيد 
1 سيو 


بكر ب (4) 
مُنَعْمةٍ ب (4) 
لها فرع | ب(4) 
سه وجي ب (4), 
[وفم] ذو أشر ب )٠١(‏ 
قفنت البيت. 1 
عَدْبُ ١‏ ب(١٠)‏ 
تقي اللون ١‏ ب )٠١(‏ 
بَرَاقَ ب )٠١(‏ 
يرود ب )٠١(‏ 


ويحدد تمامًا أنها امرأة وصال ولهو . ويحدد كذلك ارتباطها بالماضى . 


و رتفت التعنئنافت و القت هه كمعد 
مف 5 )١١(‏ 


ردنا 
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الفصل الثالثت 


الشعرمن ذاتية السرد إلى تعدد اللأصوات 


"1 


انا 


المبحث الأول 
القصيدة بين السرد الشخصي واللاشخصي 


-١‏ ثمة طائفة من المصطلحات المتعالقة والمتداخلة والمترافقة أيضًا » تزدحم على 
هذا البحث . تدور بين الشخصى واللاشخصى . بين الذاتى والموضوعى . بين القصة 
لطا بين العتاامنات الأكنسا رية والاذاقنا ري :ولعل هذا سق :وضورة لطر قن 
الوقت الذي يغرى بارتياده فح مخارلة فى الاشسداة دن مدن النسائل أ 
التعامل النقدي مع بعض بعض الظواهر من خلال هذه الاشتباكات (مع الأخذ في 
الحسبان التفاوت الزمنى لظهور هذه المصطلحات واختلاف مفاهيمها عند البعض » 
وك حعاذفت الأ هداف سن وراء امعك انها قبست معن بعقريل ناد راق 
كراماك مرج مخماد الاولادى حصي التصومن نحل الدرايسة ).. ْ 

وما يحاول أن يكشف عنه هذا المبحث هو بعض وجره تنظيم النص الشعري 
لأدوار الضمائر الثلاثة (المتكلم - ا مخاطب - الغائب) لبناء السردية في النص » أو 
بالأحرى الكشف عن جانب من هيئة انبناء السردية فى النض عدن خلال جانب 
من جوانب تنظيم أدوار الضمائر أو الانتظام حولها » بوصفها ركتاً ركيناً في اللغة . 

إن استخدام الضمائر الشخصية فيما بين أيدينا من نصوص هو بطبيعة الحال 
إمكان من إمكانات اللغة , ولكن علي أي نحومن الأنحاء تأتي تقاليد النوع 
وخصوصية النص التي يمكن من خلالها النظر- مقارنين بعصور أخرى وشرائح 
مختلفة- لتطور الشعر العربي وتطور سرديته وأسلوبه بعامة . 

ونتساءل هنا أيضا عن الذاتية فى النص الشعري والموضوعية تلك التى تبينها 
الصيغ الشخصية واللاشخصية في استخدام الضمائر في بناء السرد . وكذا كيف 
تتنابذ اللغاتن - تختلف وتتفرق - فى القصيدة الجاهلية من خلال المفضليات - 
تتنابذ بين الموضوعية والذاتية » الخطاب والسرد » الشخصي واللاشخصي . كيف 
تتموج في نصوص المفضليات وفي لغة القصيدة الواحدة . 

إزاء تصنيف الوقائع التي يتألف منها العالم التخييلي » التي لا تقد لنا أبدا في 
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«ذاتها» » بل تُقَدّم من منظور معين وانطلاقاً من وجهة نظر معينة - يقول «تودروف» 
إن الأخبار التي نحصّل عليها عن العالم متيل إما أن تكون ذات طبيعة طبيعة (ذاتية) أو 
ذات طبيعة (موضوعيّة) . ويخبرنا الإدراك عن المدْرَك خلاريا عه عن المذرك 2 
ويكون الإخبار (موضوعيًا) عندما يكون إخبار الإدراك عن الْمدْرَك » ويكون (ذاتيًا) 
عندما يكون إخباره عن ادر( 3 

وهذان المنحيان في تقديم الأخبار يرتبطان بنظام العلامات الذي يعرفه السرد - 
وتعرفه اللغة بالأساس- وهو افتراق نظام العلامات في ضوء الشخصية إلى نظام 
(شخصي) وآخر (لاشخصي) . وهو افتراق لا يعتمد بالضرورة علي المؤشرات اللغوية 
المرتبطة بالضمير الشخصي (أنا) والضمير اللاشخصي (هو) » «فقد توجد سرود » أو 
على الأقل فصول 0 0 ومسندة إلى ضمير الغائب » لكن إسنادها الحقيقي هو 
إلى ضمير الك" . ويجب ألا نخلط بين تقدبم السرد بضمير المتكلم ومسألة 
الإخبار الذاتي والموضوعي كما يقول- تودروف- ف«للسرد سواء أكان بضمير المتكلم 
[أا ضمير الغائب أن يُقَدّمِ هذا النمط أو ذاك من الإخبار»7) . 

ويقترح رولان بارت- الذي سبق تودروف إلي التنبيه على عدم كفاية معرفة 
هوية الصعير فى كيه لطبي العلاماتية للسرد من حيث شخصيته أو لاشخصيتة- 
يقترح را يعيننا على هذا التحديد , إنه يقول : «يكفي أن نعيد كتابة السرد (أو 
المقطع) بتحويله من ضمير الغائب (هو) إلى ضمير المتكلم (أنا) : ومالم يترتب عن 
هذه العملية أي تحريف للخطاس سوى تغير الضمائر النحوية نفسها ؛ فمن المؤكد أننا 
نظل في إطار نظام خاص ب الشخخص» (؛ 

ويمكن للطابع (الشخصي) أو (الذاتي) في السرد أن يُحَدّد من خلال تأسيس 
بنفينست ل(الذاتية) في اللغة » تلك التي تضاء من خلال هذه المرتكزات التي تنظم 


)١(‏ تزفيتان تودروف : الشعرية . ترجمة : شكري المبخوت . رجاء بن سلامة . دار توبقال للنشر- 
المغري- ط 7- 1190م . ص07 . 

(؟) رولان بارت : التحليل البنيوي للسرد . ص57 . 

(؟) تزفيتان تودروف : السابق . ص؟7ه . 

(4:) رولان بارت : السابق : ص77 . وكذا مناقشة نقدية حول الربط بين هذه الظاهرة الأدبية وأسسها 
اللغوية في مقال ه .فيراد سدونك : مفاهيم الأدب بوصفها أَطُرًا للإدراك النقدي . ص . 
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العلاقات الحكائية والزمانية حول «الذات» اللخروء باعتبارها نقطة للاستدلال » 
والتي لاتتحدد إلا بالنسبة إلي تحقق الخطان الذي : تننج فيه » أي في ارتباطٍ بالضمير 
الذي يُتلَفَظ به في هذا الخطاب . ومن هذا القبيل ضمير المتكلم (أنا) » وبعض أسماء 
الإشارة والظروف من مثل (هذاء هناء الآن» ذلك » | ين »السنة الماضية .) 
وكذلك كل ما يرتبط بواقع إنتاج الخطاب وتحققه الفعلي7١)‏ 

ولعل مناقشة بنفينست للاحالة في ضمير تكلم 7ك تكشف عن هذه (الذاتية) ؛ 
إذ يقرر بداية امتياز الضمائر عن كل التحديدات التى تفصلها اللغة بكونها : لا تحيل 
إلى مفهوم أو إلى فرد معين منفلتة في ذلك من قانون كل الأدلّة الأخرى في اللغة ؛ 
فلا يوجد «ضمير المتكلم» الذي يشغل كل ضمائر المتكلم التي يتلفظ بها في كل 
لحظة على أفواه كل المتكلمين » بالمعنى الذي يوجد فيه مفهوم «الشجرة» الذي ترجع 
إليه كل الاستعمالات الفردية لكلمة شجرة . 

إن ضمير المتكلم لا يدل على حقيقة معجمية ء وإنا يحيل إلى (فعْل الخطاب 
الفردي الذي يحتويه » كما يحدد المتكلم فيه) ) . إنه لفظ لا يمكن أن يحدد إلا في 
(تحقق الخطاب) ؛ ولا بملك إلا (إحالات آنيّة) » والواقع الذي يحيل إليه هو (واقع 
الخطاب) ؛ ففي أثناء تحقق الخطاب الذي يحدد فيه ضمير المتكلم المتحدث يعلن هذا 
الأخير نفسه باعتباره ذائا .(؟) 

وإذا كانت الذاتية تتبدى من خلال مقولة (الضمير) كما يتبدى في ضمير 
المتكلم فإنها تتبدى أيضًا من خلال مقولة (الزمن) على نحو مانجد في «الحال» أو 
«الحاضر» » إذ يحيل إلى (تقاطع الحديث الموصوف مع تحقق الخطاب الذي يصفه ء 
ولا توجد نقظة الاسعدلال الزمنيةالة إلا داغبل الخطاي) +( 

وإذا كانت (الذاتية) قرينة (ضمير المتكلم «أنا») الذي تتمحور حوله الإحالة 
الكلامية للغة » حول عملية القول والتصاقها الحميم بصاحبها - فإن (الموضوعية) 
قرينة (ضمير الغائب «هو)) الذي يمثل حينئذ «صيغة الجذر الفعلى (أو الضميري) 


)١(‏ إميل بنفينست : الذاتية في اللغة . ترجمة : حميد سمير ء عمر حلي . مجلة نوافذ- النادي 
الأدبي الثقافي بجدّة- العدد 9- 1949م . ص59 . 

(0) السابق : ص/ا" 5820 . 

(*) السابق : ص59 7١١‏ . 
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التي لا تحيل إلى فرد » لأنه يرجع إلى شىء يقع خارج الكلام»! ور اسه 
ولا يتميز إلا في تعارض مع ضمير المتكلم الذي يصنفه باعتباره «لا ضمير)» » عندما 
يتلفظ به» 
وتتحدد الإحالة عند بنفيدست كما تُبَيّن مريم فرنسيس في منحيين : 
الأول : علامات إشارية : وهو نمط ترتبط فيه العلامات (وجوبًا) بعلاقة (تجاور) مع 
مرجعها . والتجاور هنا تجاور في التخاطب وآلية الكلام » تجاور مع الكلا م الذي 
يفترض بدوره تجاورًا مع المتكلم ومكان كلامه » وهو ما يُخْتَصَّر في تعبير 
المتكلم ثلاثي الأطراف التالي : (أنا- الآن- هنا) . وتنطلق الإحالة على هذا 
النمط من (أنا- الآن-هنا) » وتقاس بالمسافة التى تبعدها عنه . ويتحقق هذا 
النمط في نص (الخطاب أو الحديث) . ْ 
الثاني : علامات لاإشارية : وهو نغمط لا ترتبط فيه العلامات (وجوبًا) بعلاقة (تجاور) 
مع مرجعها . وهي سمة للنصوص التي تحيل إلى ماض يبدو منقطعًا عن 
حاضر المتكلم » فلا يقاس بالمسافة التي تبعده عن هذا الحاضرهء أو بواسطة 
ظروف قائمة على علاقة تجاور مع هذا الحاضر»ء وهو ما يتحقق في نص 
شد ل 
وإذا كان بنفينست يربط المنحى الأول (الإشاري) بالتعبير عن (الذاتية) » 
والمنحى الآخر (اللا إشاري) بالتعبير عن (الموضوعية) فإن مريم فرنسيس تضيف غطأً 
ثالثاً للإحالة يختلف عما يؤسس للقصة أو الخطاب عند بنفنيست وهو نمط (الإحالة 
المطلقة) الذي يقف عندها قسيمًا للنمطين السابقين بوصفهما نمطين للإحالة المقيّدة . 
وتنطبق (الإحالة المطلقة) علي تلك «الحال التي يتناول فيها المتكلم موضوعًا 
عام تبيها كه دون أن يررظة برماة وكاك حشيفة دامر ونال فاه" وهو 
َتَجَسسّد بنصّ أو بوحدات تصِّيّة مبنيّة بالدرجة الأولي على (الوصف) » حيث لا 


(؟) السابق : صه/ . 
(9) السابق : نفسه . 
(:) انظر : السابق .ص١5‏ :0/4 . 
: مريم فرنسيس : محاور الإحالة الكلامية . ص9:18١‏ 
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يُحَدُ الموصوف بزمن معين وكأنه مرتبط بحقيقة ثابتة أو بحال دائمة . ويُدَلُ على هذا 
الموصوف بتعابير اسمية معرفة أو بما ينوب نه . والصيغة الفعلية المستعملة في 
الجمل المستقلة هي صيغة المضارع التي لا تشير- والحال هذه - إلى حاضر المتكلم » 
بل تشمل ما كان ويكون وسيكون . كما أن استعمال صيغة الغائب هى القاعدة 
العامة في مثل هذه النصوص . وقد تستعمل أيضًا صيغ المتكلم للجمع وا مخاطب 
المترف او للج برلكنها لا ترتبط حَصْرًا متكلم أو بمخاطب محدد , بل تمثل الجنس 
الذي 0 إليه » غير أن هذا الاستعمال ليس معنانا » فهو ينشيع فروقات دلالية 
وأسلوية0) 

وما يناقشه بنفينست في ثنائية (الذاتية والموضوعية) ويراه متحققاً في (الخطاب 
والسرد) يعتمده رولان بارت في تفرقته بين الشخصي واللاشخصي الذي يتقاطع 
بدوره مع كنا عاك مجه واسعة من الاشتراك . 

ويأتي جيرار جنيت ليتحدث بمصطلحي (السرد والخطاب) . فيتكلم (بالخطاب) 
عما يتصل بالذاتية » السرد الشخصي . ويتكلم (بالسرد) عما يتصل بالموضوعية » 
الميدرد اللاشخصي . 

إن الاختلافات بين القصة والخطاب تؤول -عند جيرار جنيت- إلى تعارض بين 
(موضوعية السرد) و(ذاتية الخطاب) 3 وهو ما يبين عنده من خلال مقا فسن ذا 
مج ا : «فالخطان يكون ذاتياً كلما اندمغ ؛ ضمنيا أو تصريحيا بمثول 

ضمير ضمير المتكلم أنا (أو أحال عليه) . غير أن هذه ال«أنا» لا تتحدد خلافاً لهذا إلا من 
حيث كونها هي الشخص الذي يتحدث .» تمامًا مثل المضارع (الحاضر) ؛ زمن الصيغة 
الخطابية بامتياز » والذي لا يتحدد بوجه آخر إلا من حيث كونه لحظة الحديث . كما 
أن استعماله يطبع «مطابقة الحدث الموصوف لقتضى الخطاب الذي يصفه)() . 

أما السرد فإنه يصفو تمامًا بعيداً عن الذاتية » عندما لا يحيل مطلقاً على ركن 
الخطاب الذي يؤسسه ء عندما تغيب مطلقاً أية إحالة على السارد . يقول جنيت 
متابعًا بنفينست : «والحقيقة أنه لا وجود لأي سارد » فالأحداث تَعْرَض مثلما تقع) 
تبعًا لظهورها في القصة . لا أحد يتكلم هنا » والأحداث تبدو مرويّة من تلقاء ذاتها) 


. © 20 السابق : صه”"‎ )١( 


(؟) جيرار جنيت . ص4/ . 


إن النص يَمْثُل هنا أمام ناظرنا بدون أن يكون مقولاً من طرف أحد ماء وبدون أن 
تحتم (تقريباً) معلومة من المعلومات التي يحتويها الرجوع إلي مصدرها لكي تكون 
لل ل الا و رار 
وفعل الكلام أو تعالقه ع1 

في الخطاب يتكلم احد سأء وموققة انل قعل الكلدم تس حو ما تل بزرة 
الدلالات الأكثر أهمية . أما في السرد فلا أحد يتكلم- كما شدد بنفينست- ومن 
هنا لم يَعُد من حقناء في أية لحظة أن نسأل عَمّن يتكلم (لا هويته ولا زمانه ولا 
نكانه :) لكى,تتلقى ذلالة التعن تامة غير متقوضية: . 

؟ . في الشعر الجاهلي حيث الذات تبادر العالم عارية إلا من صدامها مع 
الأشياء والكون وربما صدامها مع نفسها أيضًا - في مثل هذا الشعر يصعب علي 
الكلام أن يكون شخصيا على الدوام » فمن حين لآخر يهرب الشاعر من ذاتية لغته 
إلي لغة موضوعية أخرى لتتحدث بها القصيدة . إنه يتحول إلى الأشياء وإلى لغة 
مصوغة حولها لا تقدمه هو وتعود إليه » » بل إنها لا تقدم أحداً إلا الأشياء ذاتها , وقد 
صاغتها لغة لا تعود إلى متكلم بعينه . 

وإذا كانت اللغة - كما عنّد بنفينست - هى (احتمال الذاتية) ؛ لكونها تشمل 
دائمًا الأشكال اللسانية الملائمة للتعبير عنها باقتراحها ء نوعًا ما . أشكالاً «فارغة» 
يمتلكها كل متكلم أثناء مارسة الخطاب » وينسبها إلى «شخصه» مُحَدَّدًا في الوقت 
ذاته نفسّه باعتباره ضمير متكلم » وشريكه باعتباره ضمير مخاطب . إذا كانت اللغة 
كذلك ء وكان الخطاب هو ما يثير انتشار الذاتية باعتماده علي التحقق الحذرء الذي 
يغدو تحققه مكونًا لكل الترتيبات التى تحدد الذات- فإن ماهو شخصى يغدو على هذا 
النحو مركرًا لما هو لاشخصي ., ماهو خطابي يغدو مركرً لما هو سردي . 

والقصيدة الجاهلية قصيدة ذاتية بامتياز في أغلب الأحوال تعتمد علي 
(الخطان) أو (السرد الشخحصي) ) يتخلله أحيانًا سرد لاشخصي عن العالم والأشياء : 
إن ما هو شخصي . ماهو ذاتي يغدو هولب القصيدة الحكائي » بوصفه مقولة 


)١(‏ جيرار جنيت : حدود السرد . ترجمة : بنعيس بوحمالة . ضمن كتاب : طرائق تحليل السرد 


الأدبى . ص 4 وما بعدها . 
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الشخص المتكلم بالنص . إن البحث عَمّا هو ذاتي » عَمّا هو شخصي تَحَسّس لمركز 
النص وبؤرته المرجعية . 7 

” . ولعل أقصى ما يُحَمَّل القصيدة الجاهلية صِيغْتها الشخصية » كما تبدو من 
خلال المفضليات ء طابَعُها (الخطابئ) الأصيل » من حيث لغتها وأسلوبها , إذ تبدأ 
قر انوي لعمبام دوقن معيت ناته خاظى الخووهةا الأعرس كرون فيلا 
خلاف هذا الصوت الذي يتكلم بالنص » وقد يعود ليضحى هو المؤلف نفسه » وقد 
ردن قييدك كبا نشول القدداءت تدا اخر عاط 

كقول بشامة بن الغدير : 

مدت 1 أمأآمة لت 0 


وكذا خطاب الْسَيِّب بن علس لنفسه 
قبل العطاس وعمستتكيحهنا بوداع 
مف )١١(‏ 


وقول 0 بن أبي 00 
مف (48) 
وكذا قول أبى 5 الهُذلي : 8 
أمن انون وها 00 
عفان 
إن الإشارة 0 بالخطاب ٠‏ تبقى هي 00 0 رم تأويلها بإعادتها 0 
أخرية غالقة بالذات مانم لها . : 
وما دام هناك خطاب فهناك «ذات» تدور حولها القصيدة وتتشكل بوصفها فعلاً 
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وهذه الإحالات الآنية تظل على الدوام تحمل شبح إنتاجها الأول ولكنها في كل 
إعادة وتكرار تملك شروط إعادة إنتاجها . 
وهذا الآخر الفعلي الذي تتوجه إليه كثرة من قصائد المفضليات قد يكون : 
فج الشاعر التي يختلف معها : 
وكائن من فستى سس وْء تَرَيْه 
اك ا كه حمر وجحونا 
(المرار بن المنقذ مف )١4‏ 
أو ابنه مف )١١5(‏ »مف (07؟) وقول عبدة بن الطبيب : 
عم إأي قذك ب زيرت ورائنى 
بَصّري وفي ملح مُسْقَمْمَمٌ 
(عبده بن الطبيب مف 717) 
لد افق بنع يا 
00 
(ثعلبة بن عمرو مف )5١‏ 
أو مخاطبًا حبيبته : 
أفخناطع لحيل بَيْنك مستسعسيني 
ومَنْعّكَ ماسَألت كتحان وين 
(المثقب العبدى مف 076) 
وكذا مف (5ه)» مف (55) 
أو مخاطبًا الديارَ: 
ألا يا ديار الحي اا تت تر ذإن 
خَلَنْ حججٌ تغدي لَهُنّ نمان 
1 (عَمِيرّة بن جُعَل مف 514) 
وكذا يخاطب عاذليه اللذين يلومانه : 
1ن تمان مم لان سايم 
ومالكُمافي اللَوْم خَيِرٌ ولا ليا 
(عَبْد يغوث بن وَقاص ا حارثي مف *) 


ا 


لَؤْمى 3 اك أضع فلن تستنعنيا 
(ذو الأصبّع العدواني مف 9؟) 


هذا امخاطب قد يكون أيضًا مُُحَاطَبًا مجهولاً » غير محدد » غير كونه وسيطًا 
مُكلفا بتبليغ رسالة » أو فلنقل بالأحرى مكلفا بإذاعة الخبر ونشره » بقطع النظر عن 
إمكانية تفسيرها بكونها صيغة دعائية لإذاعة أمر . ومن هذا القبيل مف (9؟7١)‏ 0 
(107)ء مف (الا)ءمف(2)64» : مف :)٠١١(‏ 
قُلُللكئ تلم وابن هد مالك 
لذ كنك رانم عزنا لكشا تدم 
(سنان بن أب بي حارثة المري مف )٠١١‏ 


١١ 


4 


وقد يكون امخاطب بالنص مُخاطبًا ما يوبخه أو يهدده أو يتوعده أو ينصحه . على 
نحو ما 
نجد فى : 
فق ةا يق ال سيف لاا حت فد مف زا 
محر ذا مجكدالم فرمالين 
أن نتم الوَع :في شيء نعم 
(المثقب العبدى مف 177) 


وعلى نُدْرَة قد يُخاطب الشاعر ماهو مُجَرّد على نحو ما فَعَل تأبْط شرا في ما أُورّد 
الْمَضّل في صدارة مختاراته : 


ياعي همالك من شّؤق وإيراق 


هك 5 على الامحرك طرّاق 
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. إن فحص القصيدة الجاهلية- من خلال المفضليات- يفضي بنا إلى القول 
أن تيد نا له از ومشكطي الا ار مقطلا سود ل مط وإن طانا “تاذ 
كنك اللأعريادة ناماش كني عار للكتطان:والسو الشخصي واللاقتحصى» 
للذاتي والموضوعي » فإن الخطاب أو الذاتية هي ما يؤطر القصيدة ويَدْمج السرد أو 
الموضوعية فى إطاره ليتحول السرد فى النهاية إلى أحد عناصر الخطاب الشعري . إن 
السرد في الشعر يظل مشدودًا إلي عُرى الخطاب ليصبح مكونًا من مكوناته . ربما لا 
يكون هذا خصيصة الشعر الجاهلي وحده » ولكن العكس ليس موجودا في ما بين 
أيدينا من نصوص . إن الشعر الذي يتخلى عن طابع الذاتية لعله بعض منجزات 
شعرنا الحاضر في بعض فاذجه . ولكنه أبدًا لم يكن الشعر الجاهلي . لقد كان 
الخطاب » كانت الذاتية هي المقوم الأكبر الذي منح هذا الشعر هويّته في الوقت الذي 
ينح الشاعرٌ نفسَّه هويته الخاصة بتشكله بين يديه . 

والخطاب في القصيدة الجاهلية » أو ما هو شخصي هو إطارها وهيكلها وَمَدَارَها 
الدلالي ونقطة انطلاقها التركيبي » وماهو سردي ». ما هو لا شخصي هولغة ملء 
الهوامش- إن جاز التعبير- لغة التفاصيل والاستطرادات . والخطاب على الدوام 

يمتص السرد ويحتويه دونما تكلفة أوحتى مواربة . يقول جنيت : «إن السرد المدمج في 
الخطابي يتحول إلي أحد عناصر هذا الأخير» أما الخطان المدمج في السرد فيبقى 
خطابًا ويُشَكَّل صنقًا من الأورام » من السهل كثيرًا التغرف عليها . وتعيين مكانها 
وبالتالى فلا صعوبة بتانًا فى صيانة صفاء السرد فقارنة مع نك الخطاس» إن 

هكذا يفتح الخطاب ذراعيه للسرد » وينأى السرد إذا أراد لنفسه أن يكون سَرْدًا 
خالصًا عن الانفتاح على الخطاب الذي لا يذوب فيه مطلقًا ويظل ناتنًا فيه . «إن أي 
تَدَخل لعناصر خطابية في صلب 0 لابد وأن يتم الإحساس بها كتشويه لاستواء 
العنصر السردي عند الأ كع هذا الخطاب الذي يمتلك القدرة الأصيلة 
على الاحتفاظ بصفاء عرقه يأبى إلا أن يلوذ من آن لآخر بما هو سردي , بما هو 
امي ْ 

إن بدايات النصوصن بدايات فخحصية على الدوام منذ الببيت الأول » وماهو 


. 8١ السابق . ص‎ )١( 
. (؟) السابق . نفسه‎ 


خلاف ذلك لا يلبث فى البيت الثانى أو التالى له مباشرة أن يُبدي طابعه 
الشخصى . 
يقول مُتَمّم بن نُوَيْرة مف (9) : 
مسر ريه حدل مزلا يقطع 
حَبل الخليل وللأماتة تَفْجعٌ 
0 ولقدْ حَرَصّْت علي قليل متاعها 
لل 
فدات ا بَوصْلٍ من هو أقطع 
3 ل ل 20 
ديمينة ديق ب 


تبدأ القصيدة بهذا المعرد اللاشخصي ونين التي قطعت وَصل رجل 
حَسَّن الوفاء للأخلاء , لا يُفجع الأمانة ولا يخون العهد . بهذه الحيادية يتم تقديم لب 

الإشكال . 

وعناصره : 
- فعل صرم وانقطاع , هو المركز من الأ-حداث والعبارة . 
- «زنيبة) التى هى المعارض » والتى تذكر هكذا باسمها . 
- المحب الذي يُشار إليه بضمير الوصل الذي تؤديه «مَن» » والذي يتكلم بصوته في 

البيت التالي مباشرة . 

لقد عَبَّرَ البيت الأول لاشخصيًا عن هذا الانفصام والصّرّم ‏ وتلاشى صوت 
لمحب الذي أحيل إليه بوصفه غائبًا عبر الموصول «مَنْ» » إذ يقول اللسانيون «إن 
الموصول يدل على مُطلّقِ غائب» من ثم يشبه ضمير الغائب في مجال الشبه 
المعنوي » ولا يكون له معنى إلا خ ذكر موصوفه أو تقديره في ضوء المقام» 00 

وإذا كان البيت قد أُسْنَّدَ ل«زنيبة» فعلاً » فقد أُمْنَّدَ لهذا ا محب- المفعول الدلالي 
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هنا- وصفاً مقتضيًا فعلاً منفيّاء فكأنٌ جملة الصلة التى هى وصف لهذا المحب 
تنقض عدالة تَصَرّف «زنيبة» » فقد قطعت من هو حَسَنُ الوفاء » هذا الوصف يقتضي 
أيضًا تصوير رَدَ فعل المحب تجاهها . الذي لن يعاملها معاملتها ؛ فهو إذ جُبل على الوفاء 
08 يقطع حَبل وَصلها وإن قطعته . ولن يخون وعالا استودعهما الحب إِياه وع ان 
الأبيات الوفاء بالوصال على الوفاء والأمانة » فلا ينتقض الوصل إلا عند خلاجه 
الوصل » عند المخالفة والشك . 

ومن هذه الصيغة اللاشخصية في البيت الأول إلى صيغة شخصية تامًا في 
النيك الناني:ايتكل فيينا لحب الى اشير إليه تضعير الوفطل فق البيك السنايق : 
ويُشار إلي زنيبة بضمير الغياب لتتباعد هي في حين يحتل المتكلم مساحة البيت عبر 
مشهد الرحيل الذي لا يصور إلا لوعته وحرصه على أقل القليل من الوصل والمتاع » 
حيث لم يكن منها إلا دَمعْها واكم الخو الله اااي اا لبد لوي ااه 
نحن بين خيارين ؛ إما أن يكون مقول القول هو : «جُذَي حبّالك يازنيب» » وحينئذٍ 
سيكون بقية البيت : «فإنني قد أَسْمَبِدُ يَوصْلٍ مَنْ هو أقطَمٌ)- سيكون من قبيل تعليق 
المتكلم على نفسه ووصف تصّرّفه أو رما كان البيت كله مقول القول ». مخاطبًا به 
حبيبته » قاطعة الوصل . والبيت الرابع في هذا عودة تامة في شطره الأول لسرده 
الشخصي مُقرَرًا فل البيْن : «ولقد قطعت الوَصْل يوم خلاجه» . إن صِرْمّها يُوْصّفْ لا 
شخصيًا » أما صرمه هو فُسَرّدٌ شخصي . 

إن هذا المقطع احص علي الإجمال يعود لِيْحْتَم بهذا «السرد اللاشخصي : 
«وأخو الصرعة في الأمور المع . ذلك السرد الذي يَدَخل مُعْتَرضًا بين الجار وامجرور : 
«بمجدة» وما يتعلق به : «قطعت» ب( ؛) . وتأخذ العبارة اللأشخصية شكل التعليق 
الختامي على رواية شخصية . 

ويمكن تمثيل تناوب الضمائر في المقطع علي النحو التالي : 


امحبوبة 


الاسم 
غائب 


0 


10 
: 
1 
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يحكى السرد اللاشخصى فى البيت الأول عنه - عن الشاعر - وَعَمّن تُسَّمّى 
ددزنيبة» » وفي البيت العاني يتحول إلى الضيغة الشخصيّة ليعكلم الشاعر غنها 
بضمير الغائب , ثم يتحول هذا المتكلم- في البيت الثالث ليخاطبها هي . تلك التي 
كانت في موقع الغياب .ء ثم يأتي البيت الرابع ليُفسح المجال له- هو وَحْدَه- كي 
يتكلم : «ولقد فطخ الوَصل ا 

ولعلها ليست فقط هذه البدايات التى تتصدر مقدمة القصائد هى ما يأخذ 
الطابع الشخصي » إذ يبدو أن هذه السمة تغلب على سائر الابتداءات الداخلية في 
كثير من أحوال » فكل بدايات الموضوعات داخل هذا النص على سبيل المثال بدايات 
شخصيّة » فضلاً عن هذه الصيغ التكراريّة التي تُلح في الورود » سواء في بدايات 
الموضوعات الداخلية أو ذ في الموضوعات نفسها . وحسبنا هذه الصيغة : [لقد + المضارع 
الْمنْئّد إلي ضمير المتكلم] التي تتصدر الشطر الأول ف أبيات سوجعة من مجموع 
أبيات النص الذي يبلغ وم وأربعين دا 

ب )١(‏ - ولقذ حَرَصْتْ على قليل متاعها 
ب (4) - ولقد قَطْعْت الوَضْل يوم خلاجه 
01 ح وقد علوت على الفتيضن وص اجبيع 
ب (58) - ولقد سبقت العاد رات بشربة 
ىن (ه؟) -ولقد ضرت به فتَسْقط ضربتي 

ب (/1") - ولقد غبطت بما لاقي اه 
ب (9*) - ولقد علمتُ . ولا محالة » أنني 

البيت الثاني تحولٌ إلى السرد الشخصي الصريح أصلاً في النص بعد البيت 
الأول » ب(؟4) هو نهاية موضوع الحب وبداية موضوع الناقة » وب(١3)‏ بداية موضوع 
الفرس » ب(38) بداية موضوع الخمر والندمان . ولا يكاد يخرج عن هذه الطريقة 
الداخلية في الابتداء إلا بداية موضوع الضبع الذي يمثل الموت وإشكالية الإنسان 


معة . 
ه. وأحيانًا ما تبدأ بعض القصائد بداية لا شخصية ارد عن «القلب» الذي 
يعود مباشرة بآلية المجاز المرسل للشخص والذات »وما هو لاشخصى حبعل مجرد 


قناع لما هو شخصي : 
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جد القَلَبْ من سَلمى اجتنابا 
وأقفصّرَبعدماشابَت وشابا 
بتتجحكساب لذداته عع للْنَ عنه 
كما ئْسَيْت من لْبْسٍِ ثيابا 
فحإن تك تتليا طاشت ت ونبلي 
فعي شي ةاحتةطاضياانا 
ماه أن اجام ) 
إن كون «القلب» في البيت الأول مجارًا عن الشخصض لين فقط مجرد انحراف 
عار فاتم على التجاور” كما تتحد آلية عمل امجاز المُسل- بل هو عدول تعدل به 
القصيدة سودي عن الصياغة الشخصية المتوقعة لبدايات القصائد فى التقليد الأدبى 
الشائع لنماذج الحقبة . ١ ١‏ 
وكذا يفول الممرق العتدى (نف 19 عتف 1 عضن الاشعاد ف : 
تناع تمكابينة الواة المسدرق 
1 وحان من الحي الجسمسيع تَفْيّق 
وأَصْبح لا ال 0 
قطار رال٠>»»عتحاب‏ والرحيق اموق 
مفا ءاب (5201) 
التصابي : حنين واشتياق » وصحوة الفؤاد بناء للتكلف مع الفؤاد وازدياد في 
المعتاد. وصحو ة الفؤاد عن تصابيه لا تحيلنا إلى سرد لاشخصي عن الفؤاد قدر ما 
تحيلنا إلى سرد شخصي عن هذه الأنا الممزقة 5 قرفا »لا يُسليها شيء , ولا يشفي 
وهذا السرد الشخصي المعطوف بعضه على بعض في ب ( ١‏ يقطعه سرد 
لاشخصي يعلل لدواعي هذا السرد اللاشخصي : وحان من الحي الجميع تفرق . 
ويظلٍ «الفؤاد» وما تحيل إليه من ضمائر في البيت الثاني- لا يَخلقَ سردا لا 
إن مَنْ يتدخل لينفى انطفاء حرارة القلب لابد وأن تكون هى «الذات» حيث تتأسس 
الف الم 1 ا 
وهنا لا يصبح مبدأ «إعادة الكتابة» الذي يقترحه رولان بارت كافيًا لتحديد ما 
هو شخصي .ء فملاحظة ما هو مجاز مرسل عن الشخص- يخلق سَرْدًا شخصيًا أيضا 


مهما كانت صيغ التعبير عنه . 
ولا يمنع هذا كما هو معلوم أن تأتي العبارات الشخصية مصوغة على ضمير 
الغائب- حتى لو كانت في بدايات القصائد- إذ يظل طابعها الشخصي الأصيل ثاويًا 
وعدا وباي لخي سرك شاي زرك خلوي للدوام بما هو شخصي » على 
ما يتكلم سَلّمة ؛ لشي : في بداية مف (5 ) »يقول : 
تأوّبه #تلعنييساال ين اا سفن 
كمايّئ تا ذا الين الغرمٌ 
فإنئقبلبا عَلمبك فحإئي 
بحمد الله وَصَال وحكرد 
مف ؟(921؟) 
إن مجرد إشارة الضمير للغياب لا تحيل العبارة فى البيت الأول مطلقًا إلى 
الصيقة الاش عط كتيل إن .نومت ادال الدى لا نين فلي شوق اذاه وما 
يرافقه من أرق أفعال تقع ضمن مقولة الشخص . وعلاقة المشابهة مع اعتياد ذي 
الدّين لغريمه تستدعى إلى جانب مظهر الملازمة دلالات نفسيّة خاصة تنسحب على 
وعاردةة | قال للساع هده الد لكلاف سس أذ حمية الغيانة: 
وفى البيت الثانى ينقلب الضمير للأصل المعدول عنه » على اعتبار أصلية 
المتكلم بالنسبة إلى الغائب ؛ وعلى اعتبار أن القصيدة تعبير ذاتي عن متكلم يتحدث 
بنفسه وعن نفسه . والمساحة المفترضة بين التعبير بضمير الغياب والتعبير بضمير 
المتكلم هي مساحة لافتراض صلق موضوعي يطمح إليه التعبير الشخصي الذي 
وإلى الصيغة اللاشخصية يتحول النص فى البيت الثالث لوصف هذا المكان 
الذي غدا به الشاعر عاديا على فرسه : ْ 
ومح مام متيو 00 فكيبه 
تُحومي لبشه فب والعتمخيم 
إن الصيغة الو + تُضمر «رْب» تَضْرب في أطناب اللاشخصية » ومحاولة للتجرّد 
والبّعد عما تروي لتلقيَةُ في حوزة امجموع أو حوزة الإطلاق » وهو تمامًا ما يحدث مع 


الفعل الذي شو للمجيول » ولعل تسمية النحاة ( (الَمُ يْسّمّ فاعله) تبدو ذات دلالة 
فى هذا السياق . 


إن دلائل الوصف «مُختاض)» » «نُحومى نبتّه)» تأتى لاحقة لهما على الترتيب- 
العبارتان : #تبيضن اليد فيه» ء «فهو العميم» . ويتحول الحديث إلى الشاعر ليقبث 
خوضه هذا المكان الموحش «غدوت به) ء 0 بعدها الحديث حديثا عن الفرس فى 
صيغ لاشخصية إن آخر 0 8 : 

- فحندوكت به ا سَبّوح 
فمتراشن نُسُوورها عصجم جرع 

ه- من المتلفتات بجانبيها 
اليك مشْرَِمَهاالحميممٌ 

- إذا كان الحرَامٌ ليها 
امطائهنا حصينة تساك البريم 

/ا- يُدافعٌ سد ثطّبييها وحيًا 
اده اطراء فيستقهم 

- يي غيرّمُخلفة ولكن 
كَلون الشجحك كد م ف عل ب به الأدم 

9- تعادى من قوائمها ثلاث 


١‏ عو ذ بالرُقَى من 2 خحبل 
وللتنتحة في قلائدها التتميم 
5 وتُمُكننا إذا نحن اقتنصنًا 
من الشحّاج أسْعَلْه الللجميم 
ده هوي مقاب «عردة) أشأرتها 
«بذى الفْمُران) عكرئتة دروم 
وحتى هذا الشطر الذي يَسُرْد بضمير الجمع «نحن» في البيت الثاني عشر- لا يعدو أن 
يكون صيغة لاشخصيّة كذلك » فهو سرد لاشخصى عن الفرس » عندما تمكننا- وتمكن 
نا كز ررقي موا يده تجار الوحفي ناذ وصف الكنكا انها ولد زاف 7 ْ 
5.وما هو شخصي ولا شخصي في النصوص لا يرتبط بحدود البيت أو 


دكن 


الشطره وإِنما هو خاصية تتسرّب فى التراكيب توافق الأشطر والأبيات أو لا 


وفي الجدول الآتي نعيد كتابة مف (١؟)‏ بنصّها با يُبَيّن توزيع الأبيات في قوائم 
نُصّنّف السرد شخصيًا ولاشخصيًا وتميزه في اللحظة ذاتها عما هو خطابي . 


ونادى منادي الحىّ أن 
قد أتيتم 
وقلت لكأس : الجميها فإنها 


نزلنا «الكثشيب» من 
(رَرُود) لتَفرّعا 


وقد جعلتني من 


«حزية» إِصْبَّعا 


وقد توحي بعض صيغ التعميم والإطلاق- في مجرد سياقها اللفظي- بإحالة 
قريبةٍ إلى بعض الشخوص المتعينة في النص » ف«المعصي» في ب( 5) وصف يُدخل 
الس سرس كا عع ده قيوا قات 
أهمهم . وكذا تحيل كلمتا «المرء» » «الفتى» في في ب ) إلى المتكلم نفسه بوصفه 
غواشا للمكاره . 

7 ووس اللتماحح الأاخرى لحي تطالع فتبينا بوعل ا اهو اينخيصي وما مو 
لاشخصي قصيدة الأسود بن يتفرفت ١08:‏ وتلقت القضيدة النْظر يوضيقها 
مقطوعة أو على الأدق قصيدةة قصيرة (في حساب القدماء » إذ تجاوزتن حَد المقطوعة 
ببضعة أبيات) » ومع هذا تحفل بتقاليد بناء القصيدة على النموذج المشهور» من صَرْم 
إلى شاعر صلب لا يَرْضى الْخَسْف . وَصّال صّروم » إلى تعليل الانبتتات بالكبّر 
والشيب » ثم وصف الجمال الظاهري للمحبوبة » وتحّديدًَا هنا ريقها ء الذي يشبهه 
بالخمر» » ثم رحيله على ناقة قوية في قفر مهلكة . إنه يقول : 

-١‏ قد أصبح الحبل . من أسماء ء مَصروما 

بعد ائتلاف. وحَباٌء كان مكتوما 
5 وامْعَبِدَلَت عله » مني , وقد عَلمَتْ 

ألا أبينت يواد لحر شيو وا 


2 


»داعف #شليي إذا حناخلتة أريت 

من خير قومك . موجودا , ومَعْدوما 
كارا أن تححيب اله #تحاية 

بعد الشبان» وكان الشَّيِبُ مسؤوما 
ه-- صّدّت » وقالت “أ شجيةا» تفافة 

ا 1 6 
5- كأنّ ريقتهاء بعد الكَرّى » اغْتَبَقَتَ 

صرّفًاء تخَيّرها الحانون» خُرْطوما 
باديتاونة الدَنّء مَرُفوعًا لمكا كه 

مُقَنَّدَ القَفُوء والرّبحان. مَلْفُوما 
/- وقد تُوى نضّفّ حول» أشَهُرًا جُدُدَا 

يجان نان جما الدباائسييها 


تان 


- حتى تناولهاء صَّهُبأَء. صافية 

يَرشُو النّجارء عليها. والتّراجيما 
-٠‏ وسَّمّحَة المشى » شمّلال » فَطَعْتْ بها 

الحا !]0 ريا 
-١‏ مَهامهاء وخروقاءلا أنيس بها 

إلا الفتٌوابحَ » والأصداءً » والبوما 


إن التعبير عن الحب وانقطاعه وهو ربا يكون ما يفضي اللوعة يُعَبّر عنه في 
البيت الأول من خلال إخبار يحاول أن يكون كرفا 3 فَيُقَدّم إخبارًا عن (الْدْرَك) 
في المقام الأول » وهو(الحب) لا امحب » إنه لا يغوص في ذاته كما يغوص على الب 
كعلاقة موضوعية تبدو للناظر خارجية ما يُمكن ملاحظتها وتقديرها والحكم عليها , 
على خلاف 3 0 الذاتية كن د 10 3 الأول والأخير . 
تتجاذبه أطراف ويعساينه العا ار وهنا لان اه لحن ب (1) هذه 
00 الشهيرة ذ في الشعر العربي للتعبير عن الَضل : وبخاصة في سياق 00 
ا لد ها في الشطر الأول 050 حَبْلاً ؛ وفي الشطر الثاني يُتَحَدتْ 
عنها بأصّل تَمَثْلها : (اتتلاف » وكتمان هوى) . وكلاهما أوصاف تندرج في هذا 
السرد اللاشخصي من خلال كونها قيمًا تُعايّن . والفعل الذي يُخَلّف حاضر البيت هو 
الفعل «أصبّح) الذي يفيد مجرّد التحول » غير أنه يضيف فقط الانتقالة بين الصباح 
والمساء , بين نَم علي حُبً وسكينة ويقظة . على حجر وعم رلك اناك الشيطر 
الثاني للحب والآئتلاف لا يمنع من تقدير حال الإشراف على الانقطاع ل وقوعه » 
فلم يكن الأمرٌ مفاجأة . يقول التبريزي : «و«قد» حرف يدخل لإيجانٌ أمر مُنْتَظر . 
كأنه ا كل ار د و ا 
3 000 ل 0 البيت ان 


. ١"1/5//9 : التبريزي‎ )١( 


يسَوّعْ للهجر: حدث الشيب . وهذا التسويغ يُقَدّم من خلال هذه النبرة الشخصيّة 
التي تُّقَدّم من خلال صوت «أسماء» ب(0) » ثم صوت الشاعر الذي يحكي وجهة 
نظر «أسماء» ب(4) قبل أن يَعْرض كلامهاء هذه الوجهة التى يبدو أنه هو أيضًا 
ا : 

وهذا السرد الشخصي لا أصينلة من البيت الثاني » وتحديدًا من كولم : «وقد 
عَلمَت ألا أبيت نواد اللخسف مسوم 2 فَعلمُّها أنه وَصَّالَ صروم ملا يرضى تجرع 
اكور ا صدق هذا العلم أو كذبه » فضلاً عن هذه الأنا التي تملأ الشطر 
الثاني بالرفض ات الثالث مخبرة عن بعض صفاته الأخرى لين 

وعندما يستطرد الشعر لوصف ريقها أو الناقة فإن الأوصاف 3ت تتراكم بعيدًا عن هذا 
الطابع 0 الذاتي » وعندما يُسْنَدُ دلا إلى المذرك الأول (الريق أو الناقة أو 
الصحراء) وإما إلى ما يتعلق به مثل هذا الْحَمّار» الذي أقام مده يَتَوَصل إلى م هذا 
الخمر الذي يشبه به الرّيق » حينئذ لا يتخلف السرد اللاشخصي أيضا » نا يروى 
عن الممار كما يروى عن اضر إن ذات امرك تظل قدر المستطاع خارج حدود 
اعفان 

وفي نموذج آخر تأتي مف(/ا؟) لتكون 0 واحدًا شديد التماسك 1207 في 
جانب منه ؛ ولأشخصيا في الجانب الآخر: 

اكمتندلة ركة :تحرو ها سشتأتهتها 


وكانت له بْله 3 
هو وقَك د يُدرِكُ لمر غير الأريب 
كا بسي ك0 الكل 


إذاخسمتاء فنا ئ م ديسا تلن 


/ا- إليله - اا ري 
10 اش أمسير قادرٌ 
إذاا اح اول با لا كن 
الواقعة الى شير عدوا النضي تصوغها الأبيات ١(‏ الل 0 
تعود الأبيات (8 :”) لتد “رج هذه الواقعة الشخصية في إطا رلاشخصي مسوغة 
لحدوثها عبر الانتقال إلى ا حالة المعممة التى تأتى فيها هذه الواقعة المسرودة سَردًا 
شخضيا لتكرن انحل غفلاتها »ومن .هنا يتضرف الأسلون إل الضياغة الالاشعصية » 
فلا 0 أو فتخاطنة في الأبيات(8 :”) باستثناء قوله : «ألم تَرَّ) ب( 5) الذي يعيد 
: تثبيت استراتيجية بناء النص القائمة في هيكلها الرئيس على (القول) » وليبدأ به 
مثالا آخر ب(5:8) » هو الوعل يقطن أعلى الجبال » والذي يقف موازيًا للشاعر فى 
0 و 
وتسويغه لهزيمته يأتى عبر عبارات ثلاث : الأولى ب(7 » 4) حيث يظل الضمير 
يغوص في الإبهام بعودته على كلمة (كائن) التي لا تُعَيّن أحدًا . حيث يظل الرجل 
والمرأة والآخر التي يتدخل فيفوز بها ء يظل كل هؤلاء شخوص غير متعينه » تظل كل 
هذه الإحالات وظائف يمكن لأي أحد أن يشغلها . وهذا التعميم الذي لا يُعَيِّن هو 
نفسه ما يعمل داخل البيت الخامس ويكسبه لا شخصيته . ويكون تسويعًا ثانيا يقدمه 
الشاعر . وتأتي الأبيات (8 :) لتقدم المسوغ الثالث حيث تخلو بعد عبارة «ألم تر من 
أي إحالة شخصية تجعلنا نقبض على صوت يتكلم . إن العبارة لا تُحَدّد متكلمًا ما هو 
مركز لمصداقية المعنى » بل العبارة نفسها بإحالاتها هي مصدر هذه المصداقية . 
وفي نموذج آخر :مف (/117) يبدو كيف تسهم استراتيجية التنافس بين محوري 
الخطاب والسرد في بناء النص . يقول لتقب العبدى : 
ا د 
نتمم د في شي 8 «نَعَم) 
ا عبر ول ) نَعم) من بعد 5 
وقبيح َقول دلا بعد (نَعَمَ) 


و#_ إن ولآ» بَحد (نَعَمَ) فاحشة 
تف نفل9ا» شحاننا إِذَا حصفت النَّدَمْ 


3 - فإذا قلت انَعَم فاص بِرّلها 
بنحقاح القول ل 527 دم 
هو- ا 
سستسحفي لا : يَتَقَالذَمٌَيُدِم 
١-أكرم‏ يسنانو عن تفده 
إن عرفا القَنَى الحقّكمْمْ 
-١‏ اأنا بَيْتِي من مَعَد في الذرَى 
ولي ا والفرعٌ اشوا 
- لا قواني رآتحّا في مَجُلسٍ 
في لوم النّاس كالتَبْع الفٌَرمْ 
9- دشر الئاس من يَكَشْوّلي 
حين يَلقاني وإذ غبت فَنَمْ 
-٠١‏ وكلام سَيّئ فََدْوْقرّت 
أذني عَنْه وما بي مِنْصَمَمْ 
لك 1ك 22 أن يَرَى 
جداان حبحه طم 
7 ولبعض ) الفح والإغرّاض عَنْ 
ذي الخمًا أبِقَى وإ ك ان ظَلْم 
1ت المسا جياه بشبياس تسالد 
بَعْدَّما حافت به إحدى الظُلَمْ 
4- من منايا يتسخاسْ ين به 


0 ار من ١‏ خم ود 


إِذَبَعْض المال في الع رض أَمَمْ 
1لا يساالي طيّب الْنّفس به 


تلك انال الح نز سل 


1-7 ألشؤعل المال لسعوضتي جئة 
إن حعستكير رامال مادأدّى الدَمَم] 
النص في تصوري يتنازعه دافعان هما بؤرتاه المولدتان له ؛ دافع الإشادة ب«خالد 
بن أغار» لفعلته يت أن نتوقف أمام فعل الكتابة حول خالد وما قام به بوصف 

هذا الفعل -الكتابة- 5 (للجميل » وربما كان أؤفى الَرد) . ودافع التحدث بعلو الهمة 
ومناقب النفس والالتزام بما التزم به خالد) . 

وربما كان «خالد بن أغار» بفعله السو هو دافع النص وشرارته » أو كان هو 
مقصد النص » ولكن الشعر لا يعرف الوقوف عند حدود المقاصد ء إذ ربما كان 
التحديث بأمر الذات هو دافع النص ومقصده وأمر خالد أُمْرٌ مُكمّل يحض على 
الخصال ذاتها التى يؤكد عليها لنفسه . وربما كان الأول أوجه » ولكنها أفكار تجعل 
القصيدة هيكلاً عاريًا .(" فالقصيدة جماع أغراض وأفكار تتنافذ وتتدافع » ويكبر 
الشعر عن المقصد الواحد وكذا عن المواجهة السافرة مع مقصد . ولكن القصيدة- على 
العموم- يبرز فيها محوران : 
- محور الخطاب (بالمعنى الإشاري النحوي) . ويحتل الأبيات (؟١ )١:‏ » ب(18) . 

دون أن يعني هذا استسلام كل أبياته له فقط . إنه الطبيعة الغالبة . 

- محور السرد » ويحتل الأبيات (/17 :1) » التي تصفو تمامًا له . 

ولعل التنافس الْمفْمَرض يأتي من تأويل النص وملاحظة تقنياته واستراتيجية 
بنائه . 

ويقول محققو المفضليات فى هامش القصيدة أنها قسمان : «القسم الأول منها 
وينتهي بالبيت (17) , هو من شعر الحكمة والخلق . وفي القسم الثاني يمدحٌ خالد بن 
أغار بن الحرث . . .» 0( 

وهذا القول يهيئ له ما هم واجدوه من اختلاف بين القسمين سواء في الموضوع 
أوخاريفة السمير برورعا كا مطالفة:التين للوهلة الأ رلى تتزيك لاف كير أذ إشغان 


. 519 :19١ص‎ . حول فكرة المقاصد والأغراض انظر د . مصطفى ناصف : خصام مع النقاد‎ )١( 
.م1991١/ها4١ النادي الأدبى الثقافى بجدّة-‎ 
المفضليات . ص *79- الهامش‎ )'( 


النظر والانطلاق من داخل النص نفسه . والصدور عنه بوصفه وحدة كلية للتحليل لا 
تعرف التجزؤ تُسلمنا إلى غير ذلك . 

إن النص محصلة تجادل هذين امحورين » محور الذات الساردة ومحور آخر مسرود 
عنه هو «خالدل ,ب بن أنمارٌ » وقوام المحورين : بعص الخصال الحميدة الواجب توافرها في 
الشخص الكامل . وإذا 0 الخطان السردي تختلف فى ما بين المحورين فإن 
الروح الحكميّة التي تصبغ الأبيات جميعها تغدو هي القاسم الإحالي المشترك بين 
الأبيات جميعها خطابًا كانت أو سردا . 

في محور الذات يُقَدّم الخطاب صورة مشهديّة تنقل واقع المتكلمين وخطاب 
الشخصية : «(لات تقولن إذا ما لم ترد أن نتم الوعد في شيء نعم » . ويظل حضور 
المتكلم » والمتلقي مهما كان صامنًا ملازمًا للحالة المشهديّة , إذ تُقَدَم الصوت السردي 
بوصفه يَصّدْرٌ (الآن) . ولكن هذا الصوت الذي يَتَوجّه إلى متجاطت | بتعزيز قيمة 
الالتزام بالوعد والوفاء به والحرص على رضا الناس ب(5 )١:‏ - لا يلبث أن بيشقل 
إلى الفخر بالنفس والإشادة بالذات ب(17 :7) » في سَّرّد شخصي عن الذات» لا 
مجال لمرجعية الكادم فيه سوى شخص المتكلم : «أنا بيتي من مَعَدَّ في ارا ولي 
الهامة والفة إع الأشمّ» .بعدهينتقل النص إلى سّرده عن «خالد ,ب دامر 

ب(7١ ٠37:‏ ) . ولكن اللافت أن التترد يعود لجسم القصيدة ببيت ا هو سرد عن 

الماك ب(18) 3 وكأنه بهذا بطر تمامّا الحديث عن «خالد» ووه عن نفسه 
استهلالاً وختامًا . 

وبما تجدر الإشارة إليه في إطار التدقيق فيما هو شخصي وما هو لاشخصي كون 
النظام العروضي قد يوحي بانفصال الأبيات تركيبيًا ؛ نتيجة لاستقلالها الإيقاعي 
الأمر الذي قد يخفف من شكل ارتباطها معًاء فتفقد بعض الجمل ارتباطها الظاهر 
بمرجعها أو تبتعد عنه . ومن هنا قد يختلف وصفها السردي بين الشخصي 
واللاشخصي ء أو بالأحرى تُظَنٌ لا شخصيتها رغم ارتباطها بضمير شخصى قد يبعْد 
عنها أو ينصل تيتهنا فاطل : فالسرد في الآبينات (/17:11) عن خالد سرد 
شخصي »ء وعما يتعلق به وعما ليس هو مركز الجملة سرد لا شخصي . 


لضن 


والْشَجَر التالي يُبَيّن تعالق جمل المقطع : 


إغا جاد بشأسٍ خالد : 
»6 بَعْدَ ما حافت به إحدى الظلّمْ ب 00 )4 من مَناياج » يتخاسين به ب )١5(‏ 
مُتْرَعُ الحفئة ب (ه 0 0 


ربعي الندى ب )١5(‏ 

حَسَنْ مَجْلِسُهُ -> غير لُظَمْ ب (19) 

يجعل الهّنْء عطايا جَمِّةَ - إن بعض المال في العرْض أم ب (15) 
لا يبالي [تلف المال طَيِّبْ النّفْسِ به] إذا العرْضُ سَّلم ب (7 


فمافي داخل المربع من قبيل السرد اللاشخصى .ء الأول سرد عن المنايا وفعلها 
ب«شأس» وكذا فعلها ب«الشخص» الذي قد يكون تين أو الشاعر أو أي شخص آخر 
عن لو كان الشروه له تند والأقير مخ عيبل الاغالة الطافة على ها سي 
وبين البيتين )١( » )١5(‏ يأتي ب(15١)‏ ليواصل ما انقطع من سرد شخصي 
عن «خالد» » هذا السرد الذي يتوقف كثيراً عند مظاهر خارجية تلحظها العين 
وترصدها . من قبيل : : مُترَعٌ الجفئة» ربعي العدف © وير مَجْلِسُّه) وبخاصة وأن 
الجلس يوصف بأنه مجلس سكون وحلم- هذا السرد لا يتوقف عند ذلك بل يرصاد 
(حال النفس) وقت إتلاف الأل فعياتة عرض لاقي وجوه بعيدة عن أن تُدَنْسه» 
وهي حالات لا تُعاين من الخارج بل يتبنى فيها السارد وجهة نظر الشخصية ليتكلم 
ا 
وما يمثل قاسمًا مُ:* مشدركا بن حور النص هو هذه العبارات الحكمية مطلقة 
الإحالة » التي تند على طول النص وتبدو من آن لآخر لتقدم خبرات وعظية تمثل 
تجارب ذاتية ناتهة عن معاينة سلوك بعينه : ب(/ ٠١‏ ٠')أوربما‏ خبرات 
مُتَحَصّلة من تجارب الذات أو الآخرين تُجْثرٌ كخبرة تمثل الحقيقة الكليّة التي تتعالى 
على المتكلم أو انخاطب أو ربا الآخرين كما في الأبيات (” »5# عه ع5 ١؟٠)‏ 
أواما يقنذمنة.ن (4). والذئ يدو كما لو كان خلا لحكمة أو تفلاً لهاامن صيبة 
الإطلاق إلى ضمير التكلم . 
ويطيب لي أن أعزل هذه الأقوال كما يلي : 
- إن الخلف دَمّ ب( 0( 
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- ومتى لا يَتّق [الفتى] الدّمٌ يُدَمَ ب( هه( 
- إن عرفان الفتى دو كرم ب(5) 
- ولْبَعْض” الصفح والإغراض عن ذي الخنا أبقنى وإن كانَ ظَلَمُ ب(5١)‏ 
- إن بَعْضٍ المال في العررض مم ب(15١)‏ 
- إن خَيْرَ المال ما أدَى الدّمّم ب(18) 
إن اسار ين هذه العبارات بطاقة دلاليّة تختزل خبرات السابقين وتُقدُمها 
للاحقين » تَلُمُ الكونَ في بضع مفردات » تنفذ إلى عمق الحقائق- أمور تقف في 
صدارة ما يَهَبْ النصّ شعريته . 
فالحكاية هنا هى حكايتنا جميعًا » إنها سَرٌّدٌ عَنَا بأعياننا ووقائعنا الملتحققةء 
والتي ستتحقق والقابلة كذلك للتحقق في كل لحظة . إنها خلاصة سرود لا نهائية 
ماضية ترسبت خبراتنا حولها في هذه العبارات ٠‏ وإليها انتهت محصلتها . 
والعبارات كما تبدو عبارات مؤكدة ب«إن) أو ب«اللام» » مبنية على التعبير 
الاسمي الذي يُضَّمَّن حَدَنًا ماء فيأخذ الإطلاقّ من أصالة تعبيره العام عن الشيء . 
أما عندما انبنى التعبير على صيغة فعلية : «ومتى لا 5 الم يُذْم) ؛ وعاد الفعل 
على «الفتى» لم يرتبط الفعل حَصِرًا بشخص (إنما بجنس . بمطلق الشخص . 
وإذا ما كُنَا مشغولين هنا بتصنيف لغة النص من حيث ما يؤسس للذاتيّة وما 
يؤسس لموضوعيته , وكُنّا بين علامات إشاريّة تجيل على الذاتية وأخرى لاإشارية تحيل 
على ما هو موضوعي ؛ فإن الإحالة المطلقة رغم اختلافها عن العناصر اللا إشارية 
فإنها تؤدي في تضوري إلى عمق الموضوعية » ولا يشكك في ذلك كوتها خارج مطي 
الإحالة الإشارية واللا إشارية » إذ يكفي كونها غير إشارية بالأساس . بمعنى أن 
إجالتها للا متحدد بالنظر إن ارسناط الحلامات اللكوية وجونًا مرتجعيا يحادقة التجاور 
الذي هو تجاور في التخاطب وآلية الكلام . بعبارة أخرى لا تتحدد في ضوء العلاقة 
بالمتكلم إيجابًا | قالفة » هذا المتكلم الذي يعدو مركرً للإحالة في اللغة » وبذا يتم 
اخروج من أسر مقولات الشتخصن والرمات والمكان:. 
إن ما تحاول أن تفعله مثل هذه العبارات هو الالتفاف حول ماهو مركز الإحالة 2 
وتحاول إن تمحو هذا المركز بتعميمه ‏ تحاول أن تلغي هذا الثابت بتعوعه . إنها بدلاً من 
أن تجعل المتكلم مركز الإحالة تجعل الكلام ذاته هو المركز . 


المبحث الثاني 
التنوع الكلامي وتنافد اللغات: تمثيل الكلام 


١‏ . يستقر في الأذهان تصورٌ ذاتي عن الشعر . وعن لغته » التي هي حينئذ لغة 
عالية الصفاء فى غنائيتها » فى نسبتها للشاعر » وفى فردانيتها » متغاضين عن أنه 
خلف كل كلام تمنيلات للغات اجتماعية متعددة قارّة فيه طبقًا لمنطقه الداخلي 
وضروراته » فكل تمثيل للغة - كي يجعلنا واعين لما تعنيه اللغة » وقادرين على تعيين 
مَنْ يتكلم داخلها- يضعنا- كما يقول باختين- على تماسٌ مع المتلفّظ بالكلام(!) . إذ 
لا ينفصل كل كلام عن بُعْد اجتماعي ؛ فالتنوّع موصول -بالأساس -بالإنسان في 
ا مجتمع » ولعله بالمرء ء في تواصله الإصاضي المتنوع . وهنا يبدو التصور الذاتي الصافي 
والمثالي للغة ما تصورًا ميتافيزيقيا محضا ء ويبدو أمر الصوت الواحد والوحيد في 
التضن أو التصور الراحد والرعية وفيا كدلاك.. 

إن اللغة في اللحظة التي تؤسس فيها لذاتيتها ونين ها اما لحاؤقتها مع 
لع ا تؤأسس لألى درجات حواريتها . يقول بنفيدنست إن «الإنسان لا يستطيع أن 


. ١؟"ص‎ . تزفيتان تودروف : باختين ؛ المبدأ الحواري‎ )١( 

() «لابُدَ من تَفَهّم العلاقة الذاتيّة على أنها كل معقد : أي علاقة نفسيّة داخليّة » بمعنى علاقة بين 
الحالات امختلفة التي تشكل «الفاعل» » وفي الوقت نفسه . علاقة بينيّة الذاتيّة » معنى علاقة بين 
فاعلين (على الأقل) وهذان الجانبان لا يمكن فصلهما , كما أنهما في حالة صراع » ولا يمكن فصلهما 
لأن الذات لا يمكن أن تكون موجودة كما لا يمكن أن تشكل نفسها- بدون الآخر ... وهما في 
حالة صراع لسببين على الأقل ؛ فمن جهة . لأن العلاقة النفسيّة الداخليّة هي بالتحديد مساحة 
للصراع : الصراع الذي يقابل الذات بالمطالب المتناقضة والطاغية على نحو متكافئ «للأنا الدنيا» - 
التي تعّبر عن ارتباطها بالجسد , وتُظهر دوافعه الكامنة- ومطالب «الأنا العليا»- التي تمثل تجذرها أو 
تأصلها في المجال الاجتماعي والثقافي . ومن جهة أخرى لأن هذا الفاعل الذي انقسم في داخل 
نفسه » يجب أن يجتاز تجربة إحداث مواجهة بين رغباته ورغبات الآخرين » الذين يتحتم عليه -- 


لض 


يتكوّن باعتباره ذانًا إلا في اللغة وعبرها 0 لك تؤسس وحدها مفهوم «الأنا» في 
الوقع © في واقعها الذي هو واقع الكينونة»( 1 تتحدد الذاتية هنا -كما يقول 
سفت - ا ل ل 
الرجدة النفسية التى :تتعالى عن كل الفجارن المعاشة التى تعض كته »وال توم 
استتمرارية الوغىء ولتاناك فالذاتثة هى (مقدرة المتكلم على طر ننه اه 
«ذاتًا» ؛ فالإنسان الذي يقول «أنا» هو الذي يعتبر «أنا») . 

وعلى هذا النحو فالذاتية خاصية تتبلور من خلال اللغة وبها . وفي هذا الإطار لا 
تامسن الوعي بالذات إلا من خلال التضاد , إلا من خلال وعي الآخر والإحساس 
بوجوده » «إذ لا أستعمل ضمير المتكلم إلا إذا كنت متوجهًا نحو شخص معيّن 
سبكرة فى كلاتي عبارة عن صعير تخاطب بوشرط المبوارهذا عو امكرن 
للشخصيّة , لأنها تعني- وبطريقة داح اي ع ص بلا ليام در 
من سَيْحَدَةُ سه بدوره عبر ضمير المتكلم»!" لاوعلن هذا السوبرصيع قير 
الخطان ترما لضمير التكلم كما أن ضمير التكلم مُسْتوجبًا لضمير الخطان . «إن 
اللغة غير ممكنة إلا لأن كل متكلم يطرح نفسه باعتباره ضمير متكلم في خطابه . 
وبناء عليه » يطرح ضميرٌ المتكلم ضميرًا آخرء هو ذلك الذي يصبح صدى لي أتوجه 
إليه » ويتوجّه إل عبر ضمير الخاطب . مع كونه خارجًا عَنّى)!؟) . 

إن النظر إلى اجتماعيّة الظاهرة اللغويّة » واستحالة وجود أي كائن بصورة 
منفصمة عن علاقاته التي تربطه بالآخر وتحدّده في ضوئه- يحيلّنا إلى اللغة في 
إطارها التداولي حيث علاقة امل بن الراك وهر ]يشام يتترج يناعن عزلة 0 
المتوهمة إلى حقيقة التواصل والتفاعل . هو ما يخرج بنا من وهم وجودٍ سابق ومُقدس 


دد أن يعيش معهم) . 
انظر : جون . أ .جاكسون : حول الذاتية في القرن السابع عشر . ترجمة : بهجت عبدالفتاح . 
مجلة ديوجين- المجلس الدولي للفلسفة والعلوم الإنسائيّة- مركز مطبوعات اليونسكو- القاهرة- العدد 
ص7 . 

. إميل بنفنيست : الذاتية في اللغة . ص56‎ )١( 

. إميل بنفئيست : ص9"‎ )١( 

(") تزفيتان تودروف : باختين ؛ المبدأ الحواري . ص 3١16: 7١7‏ .. 
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للذات أو الفضن ع إلى اللغة فى تينديها تفناعتلا بين شركاء: .وف ضوع هذه الرؤية 
نتسمع رَجِع الآخر في صوت الذات » نَتَلمّس حدود الآخرين ووضعياتهم حتئ في 
حوار النفس ومناجاة الذات . وكل نص أو عبارة بوصفها تواصلا تُقدّمٌ (حكاية) أو 
(سَردًا) ما 3 وكل موضوع محمول ما هو موضوع لسردء حتى مع انفراد الذات 0 حضور 
الآخر حضورٌ ضمنيُ ملازمٌ لها في وجودها » وفي تعبيرها عن كينونتها , فالذوات 
توجد فقط عبر علاقات تَحَدّدها الذوات الأخرى 

ولعل ميخائيل باختين يقف في صدرة من أُدْرَجَ (الآخر) بقوة في حيز النظرية 
الجماليّة لفعل الخلق والإبداع » حيث يرى أننا نتتفحخّص تأملاتنا وتفكراتنا بحياتنا 
الخاصة . ونتفهمها عبر وعي 00 0 ارسي اي لا 3 في 
فإن ام 04 حتى و كان ذلك بصورة مؤقتة لاستكمال فهمنا لذاتنا »وهو 
أمرٌ يستطيع الفرد أن يتوصّل إليه جزئيا فقط بالاستناد إلى ذاته هو . 

إن فكرتنا الخاصّة- (وربما وهمنا)- عن الشخص التامٌ » الوجود الناجز المكتمل » 
يمكن أن تأتي من إدراك شخصٍ آخر لا من إدراكنا نحن لأنفسنا . إن اص التي 
أراها في المرآة هي بالضرورة غير مكتملة :ومع ذلك 0 من العاني » فإنها توفرٌ 
لنا 17 6 “من 2 الذات 0( ولكن شخضًا واحدًا يحدّق في ينحني بمنحني الشعور بأنني 
أشكل وحدهة كليّة . )0 ' 

يقول باختين أيضًا : «إن الوجود الفعلي للإنسان يكمن في التواصل العميق . أن 
تُوجَّد يعني أن نتواصل . أن نكون يعني أن نكونَ للآخر» وبالنسبة له » ومن خلاله » 
أن نكون لأنفسنا . لا سطع أن أفعَل شيئًا دون الآخره لا أستطيع أن أكون ذاتي أو 
دون الآخر؛ ينبغي أن أجدَ نفسي في الآخر واجدا الآخرة في (في نوع من الإدراك 
والفتكين الجائلي ) 7 لو مكن أذ يكرد التموة هري للذات كما لؤ تسكن أن يكون 
الاعتراف اعترافًا للذات . إِنّني أتلقى اسمي من الآخرء وهذا الاسم يوجد بالنسبة 
للآخر (فأن لتحي أنقها يعنى أننا نقوم باغتصاب [حق الآخر] كلد 

وهنا سوف ننظر للقصيدة بوصفها مجلى لهذه الآخرية التي تؤسّس لتعدديةٍ 


. 3١6ص‎ : 7١7ص‎ : السابق‎ )١1( 
. 35١5 (؟) السابق : ص‎ 
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صوتية (بولوفونيّة) » وتنازع وجهات نظر يهيء بقوة لقراءة النص قراءة سَردية . 


* . والحوارية (البولوفونية) تهتم - كما عند باختين- ببحث (الكلمة) 2 التي 
ان بها حسدند | اللهة فى حياتها اموب ) حون افق على لجا 
حوصن وأفعمَت بالعلاقات الحوارية بين هؤلاء الشخوص .ء اللغة وقد أصبحت 
(مواقف) 0 عنها بالكلمة بما يهيء لظهور علاقات حوارية بين الشخوص أطرافها 
التواصل . فاللغة لا تود حينئذ «بوصفها نظام مقولاتٍ صرفية نحوية مجَردة »بل 
اللغة الممتلئة إيديولوجيًا » اللغة بوصفها تظرة إلى العالم » بل حتى بوصفها رأيًا 
مُشخصا» ل 

وحتى يتسنى لنا بلورة مفهوم الحوارية أكثر سوف نقدم مثالاً توضيحيا قدمه 
باختين : إن عبارتين مثل : «الحياة طيبة» » «الحياة ليست طيبة» يمثلان رأيين اثنين 
لكان سكلا نطف تحدذا #وسعيو عدوا الس بولمويق لان هدرن اراي 
اللذين يمثلان رأيين فلسفيين حول قيمة الحياة توجد علاقة منطقية محددة . وهى أن 

(أحدهما يلغي الآخر بوصفه قضية ونقيضها) وعلى الرغم من أنهما يستطيعان أن 
يوفرا قاد ولموية للمجادلة وأشااستظف] لدنات إلا أنهما لا يمكن أن : تقوم بينهما 
أيّ علاقة حوارية مهما كان نوعها , فهما لا يتجادلان أبدًا فيما بينهما . 

ويتعين على كلا هذين الرأيين من أجل أن تقوم بينهما أو تجاههما علاقة حوراية 
-أن (يُتَجَسّدا) . أن (يُوَرْعا) بين تعبيرين اثنين مختلفين لشخصين مختلفين , حينئذٍ 
فقط سوف تضحى بينهما علاقة ما حُواريّة . أما قولنا عبارتين من مثل «الحياة 
طيّبة) » «الحياة طيبة» فإننا تبيخ أمام رأيين اثنين متماثلين تمامًا » وبالتالي فهما في 
حقيقتهما رأي واحد ووحيد كتب أو (تُطق به) منْ قبّلنا مرتين اثنتين » وهذا التعدد 
(مرتين د ينتمي فقط إلى التجسيد اللفظي وليس إلى الرأى نفسه . وهنا يمكننا 
أن نتتحدث فقط حول (العلاقة المنطقيّة الخاصة بالتماثل) بين هذين الرأيين الاثنين » 
ولكن إذا ما حُبرَ عن هذا الرأي من قبّل شخصين مختلفين فإن (علاقات حوارية) 
سوف تنش بين هذين التعبيرين في مثل هذه ال حالة كعلاقات (التأييد » والاتفاق) . 


)١(‏ ميخائيل باختين : الكلمة فى الرواية . ترجمة : يوسف حلاق . منشورات وزارة الثقافة- دمشق- 
ام .صضص١؟.‏ 


مضنا 


ومن هنا يتعيّن على العلاقات المنطقيّة ذات المعنى الملموس- من أجل أن تصبح 
واكاك سنا 1 سراي كد يي اعرف لانم ير كلمة) أي 
(تعبيرًا) » وأن يكون لها (مؤلف) أن يكون لها إرادة إنذافنة واتغدة وموقفا مكدذا 
0 أن يستركتك .نه ار 0 باختين : إن العلاقات الحواريّة تكون ممكنة ليس 

فقط بين التعبيرات الكاملة (نسبيًا) » ولكن التناول الحواري يكن حتى لأي جزء له 
قيمته الدلالية داخل هذا 0 لأي كلمة بمفردها » بشرط أن يتم استيعابها 
لا على أنه كلمة غير مسندة » بل على أنها علامة دالة على موقف ذي معنى محدد 
يَخْصْ إنسانا آخر» على أنها مثلة لتعبير يَْخْصْ إنسانًا آخر» أي بشرط أن نخس فيها 
بوجود صوت لإنسان آخر . ولهذا السبب فإن العلاقات الحواريّة تستطيعٌ التغلعُل إلى 
أعماق التعبير » وحتى إلى أعماق الكلمة المفردة » بشرط أن يصطدم فيها صوتان 
اصطدامًا حواريًا»7!) . ومن هنا فأي قول مُُشَخخّص تقوله الذات «لا يَكْتَفَى إلا 
باثنتين : لغته بوصفها تجسيده الكلامي المفرّد » والتّنوّع الكلامي بوصفه شريكًا فعَالاً 
فيه .هذه المشاركة الفعالة لكل قول في التنوع الكلامي الحي تحدد القوام اللغوي 
وأسلوبّه لا أقل بما يحدّدهما انتماؤه إلى النظام المعياري ررقت الواغيزة 0 , 

والتنوع الكلامي أو البولوفونية الحقة أو لنقل الصافية تتحقق لا بتعدد الأصوات 
وتنوع أشكال الوعي فقط . بل باستقلالها والجمع بينها غير ممتزجة أو متماهية » وعلى 
الرغم من ذلك يمكننا في أحايين فحص هذا التداخل واكتشاف تعدده القارٌ في 
العمق , أو اكتشاف مناطق تجاور الأصوات رغم مساحاتها الصغيرة والمتقاربة . 

إن التنوع الكلامي ا وإلركان #تصيصه نشرية د العمل الشعري 
إطلاقًا »أو اكتشافه فيه » فقطاء + يمثل 5-6 الشعرّ | إفكاقة محددة . يقول باختين إن 
الحوارية رغم أنها لابمكن أن تتفتح وتتعقد وتتعمّق . وبالتالي تبلغ الاكتمال الفني - 
إلا في ظروف الجنس 0 » فإنها يمكن أن توجد في كل الأجناس الشعرية » 
وحتى في الشعر الغنائي » ولكن دون ان تُشَكُل العنصر الحاسم في حقيقة 


)١(‏ ميخائيل باختين : شعرية دوستويفسكى . ترجمة : د . جميل نصيف التكريتى . مراجعة : د .حياة 
شرارة . دار توبقال للنشر- الدار البيضاء . ص 595 . 
(؟) ميخائيل باختين : الكلمة فى الرواية . ص "5 . 
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اليب ! )'١‏ إن التنوع الكلامي أو التعددية الصوتية سمة لازمنية لا ترتبط بحقبة معينة 
كما أنها تخترق سائر الأنواع بدرجات وأشكالٍ مختلفة . 

والشعر بطبيعته ليس له هذه المخصيصة الأصيلة في الرواية والتي ت تسمح بانفراد 
الأصوات وتمايزها فضلا عن تعددها . في الشعر يسعى صوت 00 إلئن 
حيازة سائر كلمات الشخوص وسائر أشكال وعيهم لتغدو (موضوعات) لوعيه هو 
لنصبح أمام وعي أيديولوجي عام ووحيد هو وعي المؤلف (الغنائي) . ومن ثم فإننا 
نحاول أن نبحث عن هذه الأشكال المتعددة من الوعي قبل تمثلها من قبل السارد » 
نحاول أن نبحث عن هذه اللغات وهذه التنوعات ووجهات النظر التي تنحل إليها 
اللغة الواحدة والمتفردة للقصيدة » هذا الصوت الواحد والأصيل والمهيمن الذي يحاول 
وهو يدخل فى خوار نع تخابر خطابي خارجي - أن يعافه على #انين النص . 

إن كل ما يدخل العمل الشعري كما يقول باختين عليه أن يَعْرَّقَ في «الليتيه» 

نهر الجحيم في الأساطير اليونانية » ومعناه الحرفي «النسيان») . عليه أن ينسى 
حياته السابقة في السياقات الأخرى ؛ فاللغة في السياقات الشعرية لا تستطيع أن 
تتذكر إلا حياتها . إن الشاعر محكوم بفكرة اللغة الواحدة والوحيدة » والقول الواحد 
للق مونولوجيًا . إن عليه على الدوام امتلاك لغته امتلاكًا شخصيًا كاملاً وتحمّل 
مسؤولية واحدة متساوية عن كل لحظة من لحظاتها وإخضاعها كلها لمقاصده , 
ومقاصده وحدها . 

ويجب ألا تكون هناك مسافة ما بين الشاعر وكلمته ؛ وعلى كل كلمة أن تُعَبّر 
تَعَبِيرًا تلقاتيا ومناشرًا غرم قضد الشاعر , غلية الأنظلاق من اللعة يوضقها كلا قصضديا 
واحدًا ؛ فليس لأي تفكك أو تنوع كلامي- ناهيك عن التنوع اللغوي أن يكون له أي 
انعكاس جوهري في العمل الشعري . وفي سبيل ذلك يُجَرّدْ الشاعرٌ الكلمات من 
المقاصد الغريبة » ولا يستخدم الكلمات والأشكال حين يستخدمها إلا بحيث تفقد 
صلتها بطبقات قصدية معينة من طبقات اللغة إلا قصديّة الشاعر . تفقد صلتها 
بسياقات معينة فيها إلا سياقات الشاعر لتبقى نظرته الواحدة والوحيدة 7" 

وما نحن بصدد دراسته أو فحصه الآن هو أن القصيدة الجاهلية لا تظل على 


. السابق : ص5”‎ )١( 
. السابق : ص 5ه لاه‎ )0( 
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الدوام على مونولوجيتها » على صوتها الوحيد » حيث لا صوت آخر إزاء صوت المؤلف 
أو بجانبه ؛ فمن حين لآخر يتكشف هذا الصوت داخليا عن تعددية صوتية » ويَبِين 
الصوت الوحيدٌ عن ل عا سيف 

نحن لا نسعى إلى اكتشاف بولوفونية السرد- تمامًا بالمعنى الباختيني- في 
النصوص محل الدراسة , وإنا نسعى إلى استكشاف تعددية الأصوات التي يمكن لها 
أن تكون قد اخترقت النص ما يزين بين هذه الأصوات المتفاعلة أو المنحلة في بعضها 
البعض . وكذا نستكشف حاجة النص الأصلية- مهما بَعْدَ جنسّه عن السردء أو 
مهما هيمنت عليه مقومات فنيّة غير سرديّة- نستكشف حاجته إلى تنازع وجهات 
ور ات عن العالم وأشكالٍ عدّة للوعي . 

وإذا كان السرد البوليفوني ي* يشترط تفاعل أشكال الوعي ووجهات النظر - دون أن 
تتفوق إحداها على الأخريات » بما يبجعل كل أشكال الوعى مجرّد اسهامات تتفاعل 
بذكا وهنا قرم ااي ليحك نالفي ها هن ركه بها عافدت 
وجهات النظر داخلها . تؤول إلى وعي وحيد ومرجعية نهائية بالنسبة للعالم هي وعي 
السارد أو الشخصيّة . ومن هنا فعملنًا هو الكشف عن مناطق يتنافذ فيها أكثر من 
وقي ورعن قاين رجيات تظر يتم تضمينها أو اقتباسها أو الإيماء إليها لإنتاج حوار 
يُخَلْقّ رؤى أعمق وغيًا أكثر نفاذًا .. إننا تبحث هنا هذا التقاعل من خلال استخواد" 
كلام الآخرين ووجهات نظرهم وإعادة تمثيل كلامهم . 

ولعل فحص التنوع الكلامي في نَص ما يبدو من خلال زوايا عدّة منها فحص 
طُرّقَ التعبير الخاصة ببعض الفئات » وكذا الإرغامات المهنية والثقافية والملامح 
اللهجية ء أو أيضًا متابعة لغات الأحدث السياسية أو الاقتصادية أو غيرها من 
الموضوعات أو فحص اللغات سلطويًا ؛ لغات ذوي النفوذ . إلى آخره من أفاط التنوع 
التي يمكن لها أن تبرز التعدد الكلامي وتنوعاته » بيد أننا سوف نفحص هنا خصيصة 
أككويروراافي النضن الشعري الجاهلي والنص الشعري بعامة ألا وهي ا الحوار) 
أو (أغاط تمثيل الكلام) . إن أبسط (تلقظ) في نظر باختين هو (دراما) صغيرة » يضطلع 
بأدوارها الأقل : المتكلم » والموضوع , والمستمع . والعنصر اللفظي م 
الشبكة التى تلعب من خلالها الدراما .!') إن كل كلام علامة على وجود فاعل » 
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ا أو حوار نحن إزاء فاعلين متكلمين حقيقيين أو مُحْثَّملِين : 
نحن إزاء تمثيل لجوارهم الذي لَه يعد منه إلا حكاية الكلام . فالمؤلف «يستطيع أن 

يوظف كلمة الغير لأهدافه » حتى عن طريق إدخال نزعة اتجاهية دلاليّة جديدة إلى 
الكلمة التى سبق لها أن كوّنت لنفسها نزعتها الاتجاهيّة الخاصة بها . وتعمل على 
امحافظة عليها . في مثل هذه الحالة فإن هذه الكلمة يجب أن تُحَسّ بحكم وظيفتها 
وضفها كلحة الغير: فى الككلمة الراتهدة يطالها :لقاهان دلآلياق أثنان + وضر نان 110 , 

اوخطات لزنت سحاو دوك أن ترق عطا كرض قير تخدردة وبحالة + 
ففى نص الخطاب غير المباشر . على سبيل المثال ؛ نلحظ حركيّة تفاعل خطاب 
السارد وخطاب الآخرء وفي الخطان غيرالمباشر ال يضطلع السارد بخطاب 
الشخصية » » بل تتكلم الشخصية بصوت السارد » وبذلك يلتبس المقامان وفي الخطان 
المباشر يتلاشى السارد فتحل الشخصيّة محلّه»!) . 

إن الشاعر (السارد) قد يلتمس صون كلام الشخصية وكمال تفردها وحضورها 
مُمَثْلاَ في حضور صوتها في النص إن لم يكن بوقائعيته المكتملة فبوقائعية المقول , 
بعيدًا عن وقائعغية تحققه . إن السرد يصدر عن حق الشخصية في الظهور إلى حيز 
الذوات المتساوية الحقوق ‏ متجادلة مع الذات الساردة باختلافها وبصوتها المتفرد في 
اتتمائه الأصيل . حقها في أن تَضُدُّر عنها كلمنّها » تَقَصُ بكل قوة عكيا ‏ ضور 
وتُخبر . وفي المقابل لا يفتأ صوت المؤلف/السارد يحوز سائر الخطابات ويهيمن عليها » 
وعلى حساب إضعاف الإحساس المتَعَمّد بالصوت الآخر - تكون سطوة الصوت 
الحاضر الذي يعيد صياغة أسلوب الغير . 

يقول باختين : «إن التعدد اللساني ينتشر أيضًا ويتخلل خطاب المؤلف الذي 
بط ال ضايف و لني غالنا :ظاقات امه بالمهصيانت هدو وندت ف اما + 
وتتشكل هذه النطاقات من أشكياة خطابات الشخصيات » ومن أشكال متعددة من 
البث المستتر لخطان الآخر ء ومن الكلمات والتعبيرات المتناثرة فى هذا الخطاب » 
ومن اقتحام العناصر المعّبرة الغريبة نطاب الولف (الحذف » الآسئلة , التعجّب) . 


)00 ميخائيل باختين : شعرية دوستويفسكي . ص 376 . 
6 جيرار جنيت : خطاب الحكاية . ص ١88‏ : 
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ومثل هذا النطاق هو مجال فعل صوت الشخصيّة الممتزج بطريقة أو بأخرى بصوت 
المؤلف» 90 


. يرى جيرار جنيت أن إنتاج الخطاب الخاص لتحيل هو نفسه إعادة إنتاج 
خياليّة » تقوم خياليا على التعاقدات نفسها شتها وطح خياليا الصعوبات نفسها التي تقوم 
عليها إعادة الإنتاج الأصلية وتطرحها . إذ يفترض في التاريخ » والسيرة » والسيرة 
الذاتية أن (تعيد إنتاج خطابات ملقاة فعلاً) » ويْفتَرضٍ في الملحمة والرواية والخرافة 
والأقصوصة أن (تتظاهر م خطابات مختلفة) وبالتالي (تنتجها في الواقع) 
('' ومن هنا يشترك النمطان في التحليل الأخير من حيث 
التخييل في غمط إعادة ا الأقوال وضكوياته » ومن ثم سواء أكان ما يعاد إنتاجه في 
الشعر من أقوال حكائية أقوالاً ملقاة حقيقة أو كان 0 بإعادة الإنتاج »؛ وتظل إعادة 
الإنتاج هذه هي هى الواقعة الأولى فعلاً » فإن ذلك لن يُنْتج فارقًا عمليًا في التحليل 
السردي ما دمنا أمام حقيقة ذات طبيعة واحدة هي أننا فقط أمام نص وحيد هو كل 
مالدينا من حقائق . وحتى لو افترضنا أننا أمام نصوص أخرى تُدَوّن هذا المقول 
فنحن بصدد كل نص إزاء أشكال أخرى من إعادة انتاج مقول لن يتطابق حرفيا إلا 
مع ذاته . 

وتظل مشكلات إعادة الإنتاج خاصة بذلك النمط المسمى بالخطاب المباشر أو 
الخطاب المنقول أو المقتبس », الذي يدعي كونه استشهادا بنص ال حوار رغم كونه 
«دائمًا مؤسلب بطريقة أو بأخرى» 7" إذا كانت «حكاية الأحداث» مهما كانت 
صيغتها - كما يقول جنيت - هي حكاية دوم » أي نقل لغير اللفظي (أو لما يُفُتَرَض 
أنه غير لفظي) إلى ماهو لفظي , ومن ثم لن تكون محاكاته أبدًا أكثر من إيهام 
بمحاكاة . يتوقف كأي إيهام على علاقة متقلبة غاية التقلب بين الباث والمتلقي ) 


كما يقول جنيت . 
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(؟) جيرار جنيت : عودة إلى خطاب الحكاية . ترجمة : محمد معتصم . المركز الثقافي العربي- الدار 
البيضاء/ بيروت-ط -١‏ ١٠50م‏ . ص57 . 

(؟) شلوميت ريمون كنعان : التخييل القصصي ؛ الشعرية المعاصرة . ترجمة : لحسّن أحمامة . 
دارسات الثقافة للنشر والتوزيع- الدار البيضاء- ط١-‏ 1448م . ص157 . 
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وبعبارة أخرى . إذا لم يكن التقليد اللفظي لأحداث غير لفظية- في التحليل 
الأخي- سوى وهم فإنه يُمكن ل «حكاية 000 أن تبدو على النقيض من ذلك » 
وتبدو محكومًا عليها قبليًا بذلك التقليد المطلق(١)‏ 

ويفترح ا ل 1 لاط تيل أقواك ا ل وأفكارها 
اللفظية المصَرّح الها لدرحة ترط السارد . وهي كما ب 


: <1 الخطاب رد أو المروي عكتنامء015آ لع نتف‎ -١ 

لدوحاك حل كنهاى شرت رار انك ١.‏ رنود انار عر ا 
وفيه يقد كلام الشخصية أو أفكارها اللفظية بكلمات السارد بوصفها أفعالاً ضمن 
أفعال أخرى . إن ما تتفوه به الشخصية من أقوال يتحول إلى حدث على لسان السارد . 
فإذا 3 قالت الشخصية مثلاً : «حسنًا ؛ انتهى الأمر؛ سوف نلتقي ا » فإن 
الخطاب 0 يمكن أن يصوغها على أنحاء عدة منها مثلاً : «تواعدت على اللقاء» . 


؟- الخطاب المحَوّل » بالا سلوب غير المباشر 015010156 11520500560 : 

وهو خطاب لا يكتفي فيه السارد بنقل الأقوال إلى جُمَل صُعْرى تابعة » بل 
يُكَتّفُها ويدمجها في خطابه الخاص عادةً من خلال تحويل الأزمنة والانتقال من 
ضمائر المتكلمين إلى ضمائر الغائبين . 

ومع أن هذا الشكل أكثر محاكاتية بعض الكثرة من الخطاب المروي » وقادر 

ميدي عل التتنول » فإنه لا يقد يُقدّم أبدًا للقارئع أي ضمانة - وخصوصاً أي احواب 

بالأمانة الحرفية للأقوال الْصرّح بها «في الواقع» . فحضور السارد فيه أكثر تجليًا في 
تركيب الجملة بالذات » من أن يفرض الخطاب نفسه بالاستقلال الوثائقي الذي 
يكون لشاهد . 


.1852187 200181١ جيرار جنيت : خطاب الحكاية . ص‎ )١( 

() حاولنا ألا نتصرف كثيرًا في نقل العبارات والتعريفات بيد أننا اعتمدنا على أكثر من مصدر ومرجع 
منها : 
- جيرار جنيت : خطاب الحكاية . ص 1860 : 18/8 : 


- جيرالد برنس : قاموس السرديات . ص 57 71ل هل : الالو ما 
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هذه بعض أغاط الخطاب المباشر وصورها مُّحَوَّلة إلى خطاب غير مباشر : 
و ل 0 ئشة بأنه كان يجب عليها أن 
رن : 
- قلت : أريد أن ألقى نظرة على المكان -> قلت بأننى كنت أريد أن ألقى نظرة على 
المكان . 
- صاحت جليلة : لقد قتلتَ زوجي -> صاحت جليلة بأنه قتل زوجها . 


للخطاب غير المباشر نمطان : 
(أ) خطاب غير مباشر مُوْطْر : وهو خطاب يتضمن عبارة مؤطرة تصف الأقوال 
والأفكار المعروضة مثل : قال إِنَّ » فكرت أن . 
(ب ) وخطاب غير مباشر خُرٌ : وهو خطاب لا يتضمّن مثل هذه العبارات المؤطرة أو 
الواصفة والتى تجلو- على الأقل- بعض ملامح تُطق الشخصية . 


0 الخطاب المنقول أو الخطاب المباشر 1156ا0ع015 12001160 : 

وهو الشكل الذي يتظاهر فيه السارد بإعطاء الكلمة حَرْفِيَا لشخصيته . فَتَّقَدَم 
أقوال الشخصيّة وأفكارها على أنها أقوال «مُقتَبّسة» بالطريقة التى يُفْتَّرَضِ أنها نطقت 
بها . قال على : «لقد رأيته أمس» . 1 


والخطان المباشر خطاس يحتفظ بتلك العلامات الدالة على وساطة السارد ؛ كأن 
تؤطره كلمات السارد فتحدد بعض خصائص الصيغة أو تقوم بتعيين المتكلم ؛ أو 
يحتفظ بعلامات التنصيص . 

وبناء على قدرة السرد المحاكاتية على إعادة إنتاج الأقوال يقترح «ماك هاله»7١)‏ 
0 ذا درجات سبع تتنامى فيه درجة الحاكاتية على و التالي : 
- الْجْمَل القعصصي أو التلخيص الحكائي : :وهو أن بدك الفعل اللفظي دون أن 


.ا/١‎ ١ انظر : - جيرار جنيت : عودة إلى خطاب الحكاية . ص59‎ )١( 
. ١5702١5١ شلوميت ريمون كنعان : التخييل القصصى . ص‎ - 


رفص 


0 0 000 ل ليم ا ال 0 


331 عه 0 غير بيادة عه 3 1 صياغة جديدة له متاق 0 أو 
شكل التلفظ الأصلي الْفتَرَضِ . 


- الخطاب غير المباشر المحاكاتي جزئيا : وهو أن يكون الخطاب أميئًا لبعض المظاهر 
الأسلوبيّة للخطاب انتج( (المعاد إنتاجه) . موهمًا الاحتفاظ بها . وليس مجرد 
نقل مضمون الخطان 1 

0 ا 

- الخطاب المباشر . وهو استشهاد بحوار فردي أو حوار اي شالق الإيهام بامحاكاة 
الصّرّرف » رغم أنه دائمًا مؤسلب بطريقة. أو بأخرى . 

3 الخطان المباشر ير وهو الخالي من العلامات المميزة كالتلميحات الإملائية 
الاصطلاحّية وهو الحالة المستقلة للخطاب الفوري (المونولوج الداخلي بضمير 
المتكلم) . 
والنمطان )١(‏ » (؟) كما يقرر جنيت يوافقان لديه (الخطاب المسَّرّد) » والأغاط 
١ )5(‏ (4)ء (ه) توافق (المخطاب الْحَوَّل) » أما النمطان (5) » (7) فيوافقان 
الخطاب المنقول . 
وفيما يلى نستكشف ما سبق من مقولات في نص المفضليات : 

ه.يعتمد النص في قصيدة الجميح- مف (4)- على (القول) ؛ بمعنى تقديم 
الأحداث بواسطة الراوي (الذات المتكلمة بالنص) » متكلمًا عنها وملخصا لها . 
ولا يلجأ ل(العرض) إلا في محاولة لتمثيل ال حوارات تمثيلاً مباشرًا . فالنص 
0 أقوالٍ لشخوصٍ عدة ؛ أقوالٍ للسارد أو الراوي وأقوالٍ لأمامة » وأقوال 
(الْحَرْض) أو مَن يُريد أن يُفسد عليهما حياتهما ليطلقها الجميح فيتزوجها هو . 

لعي اماه صمنًا منا تكلينا 


8ه ع م 


لي 1 أم حنست أهل روب 


)١(ب‎ 


(أمامة) غير أنها خذلته 3 تنطق » فكان 50 فغْلاً للإغراض عن 0 ا 


نفس 


للخصام . وإذا كان هذا التّطرُ حكاية فل صمت وامتناع عن الكلام من قبّل أمامة » 
فإن سياق السخط في البيت الثاني وتخمين الإغراض كلاهما يومئ إلى فعل كلام 
مُضْمر كان ابتداء حديث بينهما . لعل موضوعاته كانت موضوعات الحياة اليومية » أو 
كان ا حول ما 2 يومي وتواصلي من أفعال وعبارات- الأمر الذي يغدو معه 
الإعراض فعلاً متعفزا مستنفرًً للسخط . لقد أهملت براصيع الكلام وأممل فعل 
الكلام ذاته وبقي إعراضُها مثيرًا للغضب والريبة . وإمعانًا في تمثيل ارم وتأكيد 
السارد يي ه والقطع بصحته طرح على قَدم سواء «الجنون» أو «الإإصغاء إلى 
تخريض» ليقصر عليهما إمكانية تفسبزفعا هذا التغير الذي شهدته نامف قلننا 
يتكق الأوّل (الججنون) يشبت الآخر تام الثبوت هذا الذي يأخذ النص بعد ذلك في 
تبيان السيناريو لمنَحَيّل له . 
فالنص في تصوري يُقَدّم على اعتبار أنه هو هذا السيناريو الْمُتَرَّح لتجربة 
اتحريض ونفار» يحاول فيها السارد تمثيل كلام الشخوص تامًا » أو تحويل خطابها . 
فالقول في البيت الثاني : 
موت براكب مَلْمُوزنقاللها 
ضَرّئ التحيية وَمْسّيه بتعذيب 
08 


ع لحر ا ا نا ونأتي 
الفعركن : ضري 530 ومسيه بتعذيب» و يبرهن 0 الغزام السارة في عن 
- الذي هو هنا المتكلم باسم المؤلف - التزامه نص الحوار الملتحول إلى الاسم داخل 
المقول ؛ فالنص يُقَدم «الفاعل» محكيًا عنه باسمه داخل مقول الخطاب المباشر 
«الجميح» ؛ ومن نَم يحكي الساردُ عن نفسه عندما كان محكيا عنه على لسان 
الْحَوْضِ ومن نص كلام التي إلى نص رٍَ أمامة عليه : «إن الرياضة لا تنصبك 
للشيب» 4 مكدر بتعليق لياه الذي هو نفسه بشخصه وسلوكه ا النقاش 
520207 «أمامة» على هذا الْحَرْص الذي يدعوها إلى أن نضار اديع رد د إيجابي 
في جانب ٠‏ الجميح وصالحه ( ومُعْنٍ عن تدخله بالتعليق : (وهي ادق 2( خاصة وأنه 
عندما عَلَّقَ على حوارهم لَمْ يخرج عن المعنى الذي قصدته في مقولها : 


ميض 


يأبى الذكاء ويأبى أن شي خكم 
لن خطنق الآنْ عن ص رب وتأديب 
ب(4) 
ففيم إِذَا هذا التّدخْل : «وهي صادقة» إلا أن يكون التعليق توكيدًا (لنبرة المقول) 
بحذف احتمالات الشك فيها , أو تعديلا لها بنقل النبرة ة من إقرار مع ضيق وضجَّر 
إلى إقرار مصحوب بعناد وتحدٌ إن عبارة ما لا يتم استيعابها فق وف ينا قر كد 
ألفاظها من معان » وما أيضًا وق ما َم فيه من سياقات وما يلها من نبر . إن 
التعليق «وهي صادقة» يصادر شنا على أي تبر سلبي مُضِمَر تُكنّه مامه داخل 
وَصفها أو تعليقها الذي يقتبسه السرد فحته باحتمالات نبره الفسعة إن الشت 
الرابع على هذا النحو يتحول فيه السارد من الحكي عن «أمامة» وه هذا الراكت إلن 
خطابهما معًا لتكتمل مقولات الأطراف الثلاث صاحبة الواقعة في الأبيات الثلاثة 
الأول ٠‏ ثم يعود السارد لَيُرَغبها وتعدها يا أرغد والح في البيتين الأخيرين ب(١١‏ 3 
) ء ومن هنا يتوجه إليها مباشرة فى خطاب مباشر يحمل صوته وكلامه ووعده 
وربما تخييره لها وترغيبه الأخير : ْ 
فإن تقرَّي ِتنا اوت هفصي 
فيناوتنتظري تحزن ولممحرنيي 
اي عاك أن تخظي وتَحْتَلبي 
في مسجل من مُسسُوك الفأن مُنجوب 
(وجواب الشرط قوله : فاقني) . . ٍ 
خمسة أبيات من إجمالي اثنى عشر بينًا هي أبيات القصيدة جاءت تمثيلا 
لكلام وحضورًا بحوار أو حكاية له » وما عدا ذلك كان حكاية أفعال أو أفكار يرويها 
السارد . 
يأتى المقول فى المفضلية الأولى فى إطار بيان من يستغيث به السارد أو الشاعر - 
ب(١17-1)-‏ إذا استغاث غيره بمثل هذا الراعي : 
إذا استغثت ب رعج-له» ضافى الرأس 
2 لعاف 
كالمئفق_»ه حَدَأة الثامون 
قُلْتْ له : ذو تَلّتيْن وذوبَهُم وأرباق 


اضض 


والمقول يقدم نبرة التحقير والتعيير . والتقدير : أنت ذو ثلتين » مالك والْخَرْبٍ . 
وسدويها أثر (الوزن والإي يقاع) في حذف المسئد إليه (أنت) أو ما يُقدَر بذا- احعفاطا 
ل . ولكن مثل هذا الحذف على هذا النحو من إقطاع العبارة أحد ركنيها 
الرئيسيين ومع سهولة تقدير هذا الركن - تشي بشلة المحافظة على نط المقول مع 
الأشتارة الداقمة إلى كوتتا'فن إطان تخبيل شعرى ههج كانك محارلة ا 
بكلمات الآخرين ونبرهم . وإذا كان المقول لم يعبت من اللفظ ما يحمل التحقير فإن 
السنياق والذلالة الاجعمناغية للمنطوق كفيلة بإثبات ذلك : ومن قم يظل النبر 
التحقيري ملازمًا للمقول في كل إعادة كلامية أو حكاية قول . 

وما يجعلنا هنا في إطار تنافذ حواري هذه المحاجّة حون صورة الرجل الكامل 
يُسْتغاث به » ويتحول الحجاج من إثبات الصفات الإيجابية لمن ينحاز له السارد إلى 
قدح نعوت من يُبَرَره الخصّم » ويتحول المخصام من النعوت : (ضافي الرأس » تَغّاق » 
كالحقف حَّدَأه النامون) إلى المقارعة بالهجو في خطاب مباشر: «ذو ثلتين وذوبهم 
وأرباق» . وكأنٌ النعوت لا تكفي لانتقاص الخصم » لإقصائه » لإلغائه » حتى يكون 
هذا الخوار هنذا الخطان السبابئ الذى تقيسة النناره كتلامه على :سبيبل 
الوشنه. ْ 

وقح انقراه البويت: السيقة عل القع ار سه ار ابي ف ابساطةة العسادلة 
والمتّرد عليها » عبر هذا اللوة لدي كقنع حمياكا بنجي المسعوال سنالا 
موضوعاتيًا تخاطيا . ولعل الحاجة الملحة إلى وجود صوتٍ آخر يتناغم مع صوت 
السارد ويتفاعل معه » صوتٍ كد صوت السارد رصيده ووعيه وعمقه الحجاجي - 
هذه الحاجة هي التي دعت إلى تضمين الكلام خطاب العاذلة أو اصطناعه . إن هذا 
الصوت المفرد الذي يتردد في الفراغ اغ بحاجة إلى هذ المصادمة وإلى هذا الحجاج كما 
يحتاج إلى هذه المبارزة الجدليّة . 

بل من مدان متلكرانة شت 
حرق اللو جلدي أي ترق 

يتقول ' الكت فنالا وفعت به 
من ثوب صدق روسن بَرَوأعلاق 

عاذلتي إن بعض الوم . 
وهل #عستفضاء شن باق 


فض 


إني زعهم لعن لم فج حير 0 
أن سحاد لحي عنثي أهل آفاق 


أن بسكل ا عني أهل معَرّقة 


فلا اال سا عن «ثابت» لاق 


احتى اي الذي ؛ كل اكد لاق 
إذا بلفتحرت تم بعض أخلاقى 


وهنا مع السارد والعاذلة نحن إزاء اختلاف في السلوك ومظاهر الحياة » قد يبدو 
على التضاد بشكلٍ ماءلكنه في التحليل الأخير موقف من الحياة والوجود 
الإنساني . إن العاذل يأمر بالبُخْل وإمساك المال» وعندما يأمر بهذا الإمساك فإنه 
يتمسك با م فى الحياة الاجتماعية والسلوك اليومى » إنه يدعوه للتمسك 
بالسلاح والثياب الجيدة وكرائم الأموال , وكلها تحفظ على الشخص حياةً آمنة رَغْدة 
مُترفة . وباطن هذا الاستمساك حرص على الحياة وتمهسك بالعيش » إنها نظرة تعتقد 
فى الخلود وتتناسى لحظة الموت . 

٠‏ وفى رد السارد على العازلة لا تضحى الإجابة جدالاً حول الموضوع الظاهر 
للنقاش ؛ إذ لا يناقش إفناء المال أو إبقاءه » وإنما يَعْمّد إلى مشكلة البقاء نفسها . التى 
ربما كانت هي جوهر مشكلة الشاعر الصعلوك وموضوعهم العميق ». الذي كتبوا فيه ربا 
بمالم يكتب الكتبروه.. 

إن السارد يرد على النصيحة بسؤال استنكاري : «وهل متاع وإن أبقيته باق» . إن 
مقاليد المال والأشياء- في اعتقاد العاذلة- لدى الخاطب »لدى الإنسان » ولكنهاً عند 
الشاعر لدى هذه القوى القاهرة » الماضية فى إفنائها الناس والأشياء والمال 
والموجودات ؛ هل سسَيَسْلَم المتاعٌ على الدهر لو بخلت به وإن اجتهدت في تبقيته » فإن 
لم يكن الحالُ إلا كذلك فلتصرفتّه إلى ما يجلب ذكرًا ##ومن هنا يقول : 
اك اك نه من مال 11 7 
كع تلاقي الذي ك0 امرئ لاق 
«سَدّد خصاصات مفاقرَك , اغا تحمفنه مق مالف شي يدل بك ما الناس 


لضن 


مشتركون فيه من القناء»7١)‏ . «والخطاب على هذا النحو - كما يقول التبريزي - 
مخصوص به العاذل دون العاذلة أو مخصوص به النفس إيذانًا بأن كلام العواذل لم 
تكله إلا اسعدرارًا غلى ماهقبه من الإتلدف :210 وإذا كان الصوتاة 'يشارتان علا 
وإجابة - فإن السارد يجعل (نبرة) العاذل نفسها موضوعًا للردٌ والنقاش : «عاذلتى : إن 
بَعْض اللو مَعْتََة» » ويهدد بالتباعد والانتقال إن لم يتركوا عذله : ْ 
إنِْي زعيم لقن لم تتركوا عَذلي 
أن بمححكينل ال حي عني أهل آفاق 
الحو لوا بف لكام العاذلة بل يهدد بالفراق وبأن يهيم على وجهه 
وَيْطوَى خبره دون الجميع أو أن يُقتل نفسّه فيريح اللائمين وسكوي' 0 دوين 
الصوتين نابع أيضًا من اختلاف التصور حول ال حياة » فالعاذلة كلامها مُصَوَّب إلى 
الفرد فى علاقته بالحياة المستمرة » أما السارد فَرَدْه منطلق من الفرد فى علاقته بالحياة 
في انقطاعها الحتمي الوشيك ‏ با في الانقطاع من تجربة جماعية » منطلقًا من تصور 
تجعل الحسد عُرْضَة للفناء .ويجنعل الذكر مُنَرَّهًا عن الأنذثار: ولكن السؤال بعل 
يبقى الذّكُرُ أيضًا - وإن طال - أم أنه كذلك عُرْضة للفناء والنسيان» حيث لا يَبْقَى 
إلا العدم , ولا تبُقى إلا لحظة وحيدة معاشة تؤول إلى زوال » لعلها هي مقصود 
التحعت: 
دأ بعالك عبن مال خم هينه 
##ححتي تلاقي الذي كل امرئ لاق 


7 . وفي المفضلية الثالثة اقول الكلعة العرني : 
-١‏ مسائلني , بو ججشم بن بَكْرٍ 
ماه «الغقرادة) أم هيم 
ا اه 
عليها الشيحخ كالأسد الكليم 
)00 التبريزي : شرح اختيارات المفضل : ص ١1737‏ . 


(؟) السابق : ص ١117/‏ 173820 . 


(؟) السابق : ص ١75‏ . 


لخدن 


ع- إذا تمتتفسيصسهم عحادت علسهم 
وقيًدهاال ,ماح فماتريم 

4- تعادى من قوائمهاثلاث 
2 1 لا م هيم 

ه- كُمَيْتْ غيرٌمُخْلقَة ولكن 
كلوّن 1 5 ف عل عه الأذم 


إننا نطالعٌ لونًا من الاستخدام التهكمي لمقول الآخر ؛ فالمقول لا يعاد إلا لنقل 
نزعة معادية له . وحتى لو أعاد السارد المقول نفسه بنصّه اللفظى فإنه سوف يُحَمّله 
إياه قيمة جديدةٌ بإضافته (نبرته) الخاصة إليه تعبيرًا عن استيائه أو سخريته أو 
اعتراضه أو امتعاضه . إن تغييرًا حتميًا في (النغمة) سوف يحدث بحكم تناوب 
الشخوص على المقول » من متفوه به إلى حاك له . لقد أصبح سؤالٌ بني جُسْم بن 
بكر بانتقاله إلى لغة السارد/ المؤلف » لغة الكلحبة العُرّني ساحة لتصادم لغات 
ونبرات متعددة . لم يَعّد السؤال قاصرًا على تلك النبرات التي يمكن له أن يتحّملها 
من قبّل بني جُشْم بل أصبح مُحَمَّلا بتلك النبرات الأخرى التي يُحَمّلها عليه 
الكلحبة العرنى . 

لم يعد السؤال مقصورًا على مجرد نبرة الاستفهام المطلقة » التي يمكن للعبارة أن 
تتضمُّنها أو نبرة التجاهل التى تقلل بها من شأن الكلحبة وفرسه عندما تسأله بنو 
جُشَم عن مجرد لونها , وكأنهم يجهلونها تمام الجهل - لم يعد قاصرًا على ذلك بل 
احتمل بإعادة صياغته - حتى مع افتراض الاحتفاظ بمنطوق اللفظ - نبرًا جديدًا » 
ربما كان قوامه السخرية والتهكم بالسؤال ذاته . بالمنطوق ذاته . لقد غدا السؤال على 
هذا النحو ساحة صراع صوتين متناقضين إلى حد العداوة . وربما لأن السؤال احتمل 
كلا النبرين معّاء وحمل بإعادته نبرَ السارد كما حمل نبر السائل- كانت بقية 
المقطعة إجابة عن السؤال في كلا نبريه : 

فالأبيات (5:54) إجابة عن السؤال على مقتضى ظاهره » عاريًا من النبر 
السياقي , ومتسائلاً عن مجرد لون الفرس » ودونما إضطاز معني إنشاتي آخر يقتضيه 
السؤال . 

إن السارد فيها يقف على هيئة الفرس بدقة » قد لا يقف على مجمل تفاصيله 


الكثيرة » ولكنه في إيجاز شديد يُبَيّن هيئة القوائم ولون الجسم , وفي كل منهما يُمَثلٍ 
(الوضوح) قاسمًا مشتركاً ؛ فالقوئم ليست بلقاء يتنازعها السواد والبياض » وإنما ثلاث 
منها محجلة . وقائمة لا تحجيل فيهاء واللون هو «الكميت» ٠‏ ورغم أن هذا اللون 
تظلفا سوفن الصوان والسرة إلا أنه هنا مَجْمع اتزان تام بينهما . فكأتّه اللون في 
تحققه المثالي ؛ إذ لم يزد سواده حتى يصبح (كميثًا أحوى) ولم تزد حمرته حتى 
يصبح (كمينًا أحَمّ) . وهذه الصراحة في اللون لا تشتبه على ناظرء ولا نُحْوجٌ أحد 
إلى الحلف أنها ليست إلا كما يقول . 

أما الأبيات (؟ ٠»‏ ؟) فهي إجابة ا عن السؤال بما يجعله سؤال تجاهل للفرس 
«العرادة» وسؤال إنكا رلفعالها إنه سؤال مَنْ يتبجح بإنكار الهزيمة » بل بإنكار فروسية 
الشاعر وبأن تكون فرسيه ما تسامع به الناس . ومن هنا يذكرهم بما تجاهلوه . وعندما 
يجيب عن السؤال منبورا بنبر التجاهل لا ينسى بلاءه فوق فرسه مكلومًا من خوض 
القتال ثابثًا فوقه لاير » ولا يأسو جراحه التي لا تمنعه أن يبلي بلاء الأسود «عليها 
الشيخ كالأسد الكليم» (والكليم هنا وصف للشيخ والتقدير: عليها الشيحٌ الكليم 
كالأسد) . 

أما عن الفرس فأنى لهم ألا يعرفوا لونها » وهي لم تن تمضي فيهم وتنفذ . وعْدّيّ 
الفعل «مضى») بنفسه مع لزومه على تضمينه معنى الفعل «قتل»ٍ » فهي إذا تنفذهم 
في القتال تعود عليهم لتقتل بقيتهم حتى لا تترك منهم أحدا أنَى لهم ألا يعرفوا 
لونها وهي لم تغادر مكان القتال إما ذاهبة آيبة تقتل فيهم أو ساكنة لاترم وقد أثقلتها 
الجراح فلم تبرح . 


. ويتحول الضمير في مف )٠١(‏ » قصيدة بُشامة بن الغديرء في مقطع واحد 
يتعلق بالحبيبة ب(9 )١:‏ » وخلال الأبيات -)١:5(‏ يتحول الضمير العائد على 
شخص امحب عدة تحولات متتالية : 
- يتحول من لطن (امخاطب المذكر) اعد كه ابن 0 ات يا «ثب(١1ء‏ 

2, 0 

حلي التكلم ( بد بضمير الجمع) : «أتتنا تسائل . . ٠‏ فقلنا لها . . .» ب(5) . 
و داع يهنا التكلم فين الخسيع إلى ارد : «وقلت لها» . 

ت(ه). 


إحوض 


وا محب هنا ساردٌ مُشَخْخّصٌ داخل العمل » فهو فاعل في أحداث النص وراويًا 
لها . 
وفي هذا الإطار تأتي الأبيات ١(‏ :"؟) من قبيل الخطاب المباشر الحرٌ (خ م ح) » 
الحوار فيها وار 0 ويد نفس : 
وخُمَلت من 0 
خطي يالا يُوافي وتلا قليلا 
وتتظدرة ذي قل جن وامقٍٍ 
إذا ما الركائب جاوزن ميلا 


والخطاب هنا خطاب (يحكي أفعالاً) - لا يُمَنل أقوالاً » ولا ينوب هنا الراوي عن 
الشخصية في حكاية أفعالها . إذ لا يعطي السَرْدُ في القصيدة رصة لظهور راو خلاف 
الشخصيّة التي سوف تحكي عن فعلها مع الحبيبة » وعن رحيلها على الناقة 
ب(77 )٠١:‏ » وتُرْسل مكتوبها إلى قومها ب(58:7) . إنها هنا مَنْ يتولى أمر 
السوق: 

رفن خطان هبانس حر ل .م .ح) إلى خطاب غير مباشر تحكيه الشخصية 
الراوية عن «أمامة» هذه الْتَحَدّثِ عنها في الأبيات ١(‏ : *) بوصفها الغائب . 

أفهدا لمات سدااشلنا 
فقلنالها:قدعَرّمناال رحيلا 


إن السارد الذي يتكلم- الذي هو الشخصية هنا- يحكي سؤالها الذي يبدو أنه 
ل ا و 0 
العول غير ابتار . وليس الأمر هنا حكاية مضمون كأن 7 تقول : «أتتنا تسائل عن 
يَثْنا» » وَإِنما يبدو الكلام فنياغة كه عن تنتز ال قن اناهن بتُكم) أو ما شابه . وما 
أنتجته الشخصية من قَول تُعيد روايته مره أخرى في حكاية, أؤلى لهذا المقول المتفوه 
به في الماضي : «فقلنا لها قد عزمنا الرحيلا» . بعدها يتوجه إلجها بالعتاب وأيضًا في 
خطاب مباشر تَسْرُدٌ فية الشخصية قولاً قالته قبل ذللق:: 


فض 


مذ وى الب عناغَمُولا (م) وقلت لها: كنْتء قد تعلمين 


لها) ‏ ولذا يُعَدَ الكلام خطابًا غير مباشر . على أن هناك أشياء من موقف الرحيل 
بجعبة الشاعر لا تزال صالحة للحكي » إنها بعض هذا الكلام بينه وبينها . ولكن هذا 
الكلام لا يحكيه وإما يقدّم عنه مُلْخصًا حكائيا 
رحا كان المحصتحد ‏ بكدذا اليد 
من القول إلا صفاحًا وقيِلا 
ب72) . 


إن لمارا لدتسي يشي إلى تنه ننه غيلؤل عل النزل (قعلنا الجا قلت 


فلم يكن من نوالها في مقابلة العُتّب عليها ومواجهتها بغفلتها عن الشاعر مُّدّة إقامته 
عندهم ب(0)- لم يكن إلا مصافحة باليد للتوديع وبعض كلام رَيّنته . وعلى اختيار 
أن «القول» ههنا : الوَعد » و«القيل» : تحية الوداع و9 «الصّفاح» : الإعراض -يكون 
الكلامٌ أنها ما نَوَلَتْ من مواعيدها المبذولة إلا الإعراض وتحية الوداع . 

ولعل أغاط تمثيل الكلام لا تقف في هذا النص ذاته عند هذه الحدود فقط بل 
نطالع في الأبيات (1/:5ا”) الشاعر وقد لَك في خطاب مُباشر خُرٌ إلى تحريض 
قومه بنيى سهم بن مُّرّة على أن لا يحذلوا حلفاءهم «الحزقة ) شاذا الحلف بينه 


وبينهم . 
بقوك في مطع كلام لبهم | 
وخبرت قومي -ولم ألْعهُمْ- أَجَدُوا على «ذي شُويّس) ار 
فإمنا علكنت ولمآتهم آ: فأَبلغ أماثئل «سّهم) رَسولا 


0 كلتاهما جعلوهما عدولا 
خحزي الحياة وحَرْبٍ الصّديق وكل أراهُ طعامًا وَبيلا 
فإن لم يكن غير إحداهمما 20 فسيروا إلى الموت سير جميلا 


الأبيات د 0 زلا عن 0 الشاعر 2 ا تخاطب أو مرو 0 ينكل 9 لتر 


الذاتى 3 5308 0 » والذي قد يكون هو د 1 العا : 5 والذي 0 


فضا 


وضع المفرد أحيانًا والجمع في أحيانٍ أخرى . غير أن هذا المسرود له يأخذ في البيت 
(59؟) وقليقة مادية أخرى كلاب كرنه مكلة تاساب أو سكرة كرة مستوغا متطقب] 
للخطاب والسرد إلى (تبليغ رسالة 4 تحماها له السوارد: 

وهنا ينماز بوضوح هذا المسرود له الذي ب يَضْحَى مخاطبًا يشارك في الأحداث 
بوصفه (مثلاً) أو (شخصيّة) أخرى تحمل رسالة هي جزء من (موضوع) الفاعل أو 
البطل » ويسعى لتبليغها » فيعمل في النص بوصفه مُساندًا له فعل مادي يُرجى منه 
إنجازه . على أن ليس كل قول مشيلا لكلام أو حكاية أقوال, فيكلا يفوك شافة يه 


إذا الت كار ل 


وان ةميق ا فيها لهي م( م 
مف )١(‏ ب(270١)‏ 


اللقول هنا ظَني على التلفظ به » فالفعل «قال» هنا من بابٍ ظَنّ , وهو على 
ل مق لا ملفا جه 00 
تَضَمُّنْ «القول» معنى الظّنّ 2 وتستعغمل «القول» مجارًا للدلالة على «الحال» ( 
المقول هنا ليس بالضرورة خطايًا رد 
السارد إلى الخاطب باعتباره تعليقه الذي سوف ا به . إنه وجهة نظر السارد التي 
يَدُعى على الخاطب الاعتقاد فيها . 


4 . وتنبني المفضلية )1١١١(‏ على سرد يعيد تمثيل كلام قيل من قبل , ويأخذ 
هذا الكلام الْْمَثْل سَّرْديًا حيز النص أكمله . والصوت ذ فى الّنص هو صوت السارد 
(الشاعر الفارس) الذي يتكلم مباشرة في ب( ؟) »أو يعيد حكي كلامه وتمثيله في 
بقية النص ويعيد حكي كلام شخصيّة أخرى غائبة » هي زوجته تدعوه لبيع 
حصانه : 


. المعجم الوسيط : مادة «قال»‎ )١( 


نخرون 


لا إن لبحتبحواك في ثادق 
سوء علي ابيا وتيا 

#ت:وقشتحانت #:أغعحسنفتا بهإنني 
أرف لامكل لتططاكان اقتمنا ونا 

4 ف قلت لَمْتَغْلميأنه 
قح الكئة تصب حي ايحا 

و3 اتشسيد د اشح فلي حو 
ظُوَيَل الفسسوائم سسحتنا 

5- تراه على امخخيل ذا جسرة 
إذاما نقطع التححجرا تبححيا 

/ا- وَهنَ يردن وَرُود القطا 
تتح كان ,رفسي اتشدة بكر نيحا 

- طويل العنان قليل العنفئا 
مانن الطّرقة لايتحا 

5-8 وفعلحت المتغلميهانه 
يمحي الطلالة لتحي حا نيجنا 

٠١‏ جم على الساق بعد المقان 
جْمُْهِمَاويُبْلَعُ إتُكاها 


يبدأ النص بالبيت الأول الذي هو ليس تلخيصا حكائيًا صرّفًا يتوقف عند حَدٌ 
الإبانة عن حيز ضئيل من فعل التكلم ب «اللوم» » بل تمتد التفاصيل لتَُّمَمْل إلى حَدٌ 
ماهذا ال ا الشطر الثاني موضوع التكلم والحوار 


ويتقطع هذا السرد هذا (القول) . هذا التقديم الذي يقدمه الراوي لنصبح إزاء قولٍ 
0 المت ني يعْرض في #ثمل مباشر نص 0 الذي 0 ود اما 


يفن 


القول الذي قد يشى بحكاية القول أو بشبه أسلبة . وإذا كان هذا البيت- الثانى- 
يغبت إعلانها الملامة » تلك التي يصوعٌ موضوعها في البيت الأوّل » فإنه يشي كذلك 
بمواقف أخرى ومشاهد متعددة أومأت خلالها هذه اللائمة إلى وجه من وجوه رغبتها 
أو بدت من فحوى تصرفاتها . هذه المواقف يتم اختزالها هنا ء أو فقط يتم الإشارة إليها 
أو التعريض بها . 

ومن (القول) في البيت الأول إلى مطلق (العرض) في البيت الثاني » يعود 
النص إلى القول فى البيت الثالث والذي يستمر معه إلى نهاية النص . غير أنه فيها 
سوف يقول إما 1 الآخر هي : «قالت» ؛أو عن نفسه هو) «قلت» . والأبيات من 
الرابع إلى العاشر (الأخير) كلها تُقدّم نعت هذا الفرس في مراكمة متتابعة لأوصافه , 
غير أن النص يقطع هذا الإيقاع الرتيب لهذا التوالي بتكرار فعل القول 0 نفسه 
الذي يحتل الشطر الأول من البيت الثالث : «وقلت ألم تعلمي أنه») ب( 2 اعب(4) : 
وهذا لنظل مشدودين إلى عُرَى هذا القول المعروض » وليظل فعل حكاية ا تعره 
شديدَ الحضور خوف أن ينحيه المقول نفسه بسطوته وغزارته . 

وإضافة لهذه التحولات ومتابعة انتقال النص بين القول والعرض -يبدو كيف 
يؤسلب السارد لغته التى يحكى بها أقواله هو بما يختلف عن اللغة التى يحكى بها 
قرلهنا » فهو إما يتجاهل اما شكل العلفظ الأصلى المقعرفن »:ويقجاوزه مغيعًا فقط 
«اللوم» موضوع الحوار ي(١)‏ -كما مر أو يكبت هذا الشكل في واقعة من وقائعه 
ب(") » وهو ما رَدَ عليه بالأبيات ٠١(‏ :4) -هذا الشكل يثبته في غط أقرب إلى 
النثرية : لحن 

وقالت : أغثنا به » إننى أرى الخيل قد ثاب أثماثها ب(*) 
ويتكد فين أي القفناف ول اللغة العادية :لخة لذ امل ذاتها ولا عامل أكقر من 
الركبة الوامساقن: قا رشداولاعها كفن عناحيها. 

وعلى خلاف هذا يُصَنّمُ السرد الشعري أقوال السارد المحكيّة عبر صيغ شعرية 
لاتلتفت إلى أحداث تتعاقب أو تتوازى حول محور ء وإنما مدارها على وصف قد يُحَيّْد 
فعْلَ الزمن » أو يتحرك فيه أحيانًا عبر حَدَث ما تُْتّشْفَ دلالته النهائية لتنضاف إلى 
حزمة الأوصاف المصاغة حول المسرود عنه (الفرس) . ومن قبيل هذه القيم الشعرية 
الأصيلة قيمة التوازي الذي يأتي من تدوير ارك الإضافي لإنتاج الوصف على 

نحو : (كري المكبّة- طويل القوائم- طويل العنان- قليل العثار- خاظي الطريقة- 


هن 


جميل الطّلالة) . والمبدأ الذي يشتغل في هذه العبارات كلها هو اشتراكها في هيكل 
نحوي واحد . ومن قبيل هذا الاشتراك أيضًا هذه الأوصاف اح م لبوا دي 
موقع القافية في هذا المقول . مضافًا إليها هاء الضمير : (عريائها- مُرَانُها- ريّانُها- 
حُسّائها) »فالمقولة النحوية- مقولة الصفة- هي مُقوْم التوازي في هذه الصيغ 
جميعها ؛ إضافة لمقولة الضمير التي تنتظم القافية كلها . وتعود- في النماذج السابقة 
على وجه المخصوص على المضاف إليه مباشرة : (كرم المكبة مبٌدائُها- طويل القوائم 
عرياثها- جني الطلدث اا 
من على مستوات أعلى شك ا أغرى من اتوي على نحوما د في اشر 
الثاني من الأبيات (4 .0 .4) . هذا فضلاً عن البيتين (؛ » 4) في كلا شطريهما 

؛- فقلت ألم تَعْلّمي أنه كن الكيية مبداها 

ه- ا لو ا 1 كول مراكم رايت 

- .00000.00 تحاظي الطريقة رَيَانتهسَا 

9- وقلت : ألم تَعْلّمي أنه جميل الطَّلالة انها 


ينضاف إلى ما ذكرنا تقليصٌ المقولات النحويّة التي يتم من خلالها بناء السرد 
المباشر حول الفرس (المسرود عنه) » حيث تصحى المقولة الأولى هي مقولة (الصفة) 2 
وإن تنوعت بين الوصف بالمفرد أو بالجملة أو بشبه الجملة . 
إن الشعر يَعْرفُ كيف يُفْجّر الدلالات الواسعة من ضِيْق التركيب » كيف يغوصً 
علق مفرلة ا واجذه مويه ولكنه يعرف أيضًا كيف يستخدم إمكاناتها وطرائق 
٠‏ .يقول الكلحبة العْرّني في مف ( *): 
ا فإن تنج منها واجام بن طارقٍ 
فقدترّكت ماخلف ظَهْرِكُ بَلَقَعا 
؟- ونادى منادي ال حى أقدأَنيِتمٌ 
وقد شربَت ماء المزآدة أجمعا 
؟- وقلت لكأس ييا فإنما 
َرْلْنا «الكثيب» م من «رَرُود) لتفرّعا 


الا 


3 كان بليقيها ويلدة تكسرها 
من النَبْلٍ كراث الصّريم الْتَرَعَا 

ه- فأدرَكَ إبقاء الغرادة ظَلْمُهِسا 
وقد جَعَثنِي من حَزيمة إصبّعا 

1 ابطر كم أفري تسوج اللوّى 
ولا ا 2 ل ال 

لاد إذا المرء ء لم يَفْشَ الكريئهة أوشكت 
حبال الهوينًا بالفتى أن تقطعا 


النص تَجَمّحٌ لعدد من الحوارات والنداءات اخحتزلها النصٌ» وتشَرّب أصواتها 
واختزنها 1 ما اختزنه فى صورته الفعليّة وطزاجته الماديّة بعيدًا عن سلطة السارد 
الذي يعيد صياغة الخطاب حتى وإن أوهمّ بحياديته ؛ على نحو ما نجد في البيت 
الأول » حيث الخطان الدرامي يحتفظ بزمنيّة خطابه التي هي «الآن» وفي حاضر هذه 
اللحظة » فلا فارقًا زمنيًا بين فعل هذا التلفّظ وحاضر الصوت . وامخاطّبُ في النص 
ليس غائبًا أو في تقدير الغائب » وإنما هو أنت ادل خصوره بل حر متمن اعزم بن 
طارق» .غير أن الخطاب في مجمله با هو تسجيل في نص شعري يعاد إنتاجه بروايته 
وتكراره لا يزال يفترضٌ مَسْرِودَا له آخر غير هذا الخاطب هو هذا الجمهور الأوسع الذي 
يُشهده ضمنًا على هزمة ل ل 
يميه قم وحضور . ذلك أنه هو ما يشكلا التصور الأ يديولوجي الدي يقدم 
الساردٌ تصوراتة طبقالة »أو بعبارة أخرى هوما يمل أشعلة ضمنيّة يُقَدمُ م السارد 
إجاباتها , إنه هو ما يدفع مَالسارد لأن يقدم تفسيراته وتحليلاته ذاه على أسثلته 
الضمنيّة » كأن يتعلل بما فعلته «كأس» مع فرسه » ويذكر إقدامه واقتحام فرسه , وكذا 
يذكر نصحه لقومه وعدم إصغائهم له . إن ما يدفعه لكل هذه التسويغات والأفعال- 
وغيرها كثير- هو التصوّر الأيديولوجي الفتَرَضِ عن المسرود له . إن المسرود له هو الذي 
يُحَدَدْ طبقا له ما يُقال » وما ليس من الأهمية بمكان لكى يُقال . 
وَيتَضَمر النصرة حطايًا اشر باق على شبيل الانشفهاد : 
املد كان ابي ينا انها 
نرّلنا «الكشيب» من «زرود) لكيفرعتنا 


ا 


بيد أن هذا الخطاب يتحرك بين أن يكون خطابًا مباشرًا يُعادُ فيه الكلامٌ نَصا دون 
تحريف خلا مُحَدّداته المقامية التي لا يمكن إعادة إنتاجها . ولكنه فقط يحتفظ تمامًا 
بمفردات التلفظ وجُمّله . أو أن أجزاء من الكلام هي حوار مباشر- (ألجميها)- و 
الكلام : (فَإنما نزلنا «الكثب» من «رُرود) را و تعليل ضمني ) يل أولم 30 هو 
جزء من (أفكاره) لا (أقواله) » إنها مبماعة من ْمَك فيه ينقلها إلينا ال . المسرود 
له هنا ليست هي «كأس» ء وإنما هي النفس بِعَدٌ العبارة نسخمًا لفظيًا لأحداث لا 
لفظية ؛ ؟ هي الرحيل . واختيار المككان «الكثيب» . والنزول به » والاستعداد منه 
للهجوم . وربما كان الكلام خطابًا غير مباشر يحاول فيه الخطاس أن يكون أمينًا 
للخطاب الآخر المعاد إنتاجه . وحينئذٍ تختلف هذه الصياغة عن صياغة البيت 
الأول ؛ فالبيت الأول خطاب » دراما وها هذه العبارة فسرد . حكاية أقوال . حكايتها 
في زمن هو (الآن) . لكنها قيلت قبل هذا «الآن» . صيغة ثالثة يتضمنها النص : 
«ونادى منادي ال حي أن قد من »هذه الصيغة تنصرف إلى الخطان غير المباشر 
الذي يوهم بالاحتفاظ بالكلام »غير أن الرابط «أن» يحيلنا إلى إعادة إنتاج الملفوظ في 
صورة أقرب ما تكون إلى صورته الأولى دون أن تكون ملزمة بالتطابق معها . ولكن 
العبارة'بالضيغة العن جناء عليها الفعن. (الماضى المبتى للمجهول والمكتد إلى الخاطل) 
داكا ]إلى التلفطا شيف الذى قير للقميه باط ب والقطان قير الاقم الأخير 
يلك الداع عن السيفة الأرنى على امعبا رماسطا نا ماش + الحمنها: 
فالخطاب المباشر الأخير يتحرى الدقة فى نقل الخطان » وإن نقل بعضه » فى حين لا 
يكهراها الأرله غمر الباسه بالقدر الكافى يل إنفها اسل الحيارة أو اماد 
ويتضمّن النص صيغة أخرى من أنواع عَرْض الكلام هي بمثابة «تلخيص 
حكائي» : لأمرتكم أمري بكنعرج اللوى» . وهو تلخيص لا يتم فيه إعادة المقول » وإنما 
يشير فقط إلى أن فعلاً قد وقع , دون تحديد ما قيْلَ » هذا الذي يُتَحَصّل من دلالة 
الأبيات السابقة » وكأن الشاعر «كان يحذر الحي مما اتة تفق عليهم من الغارة » ويأمرهم 
بقصد أعدائهم قبل أن يُقُصّدوا(/ . وإذا كانت الصيغة السابقة لا تحدد تمامًا هذا 
المقول الذي يستفاد من الأبيات فإنها تشهد( (المكان) على هذا الكلام المْمُني : 


. ١518 التبريزي : شرح اختيارات المفضل . ص‎ )١( 


اكرضنا 


«(بمنعرج اللوى» » يقول التبريزي : «وذكر المتعرج تَشِينها على موضع العظة . والأمكنة 
والأزمنة » لكونها أوغية للأفعال» تُجِعَل مواقيت لها»(١)‏ 
١‏ . وفي المفضليّة (75) يقول المُثقَب العبدي : 
١-أفاطمٌ‏ قبل بَبُنك مَتعيني 
ومَنْعُك ماس آل كان : تبيني 
؟"- فاه تعدي مواعد كاذبات. 
لماي كحاروج السَيْف دوني 
تاي نر ساني بان 
11 كك شك ا الا / 
كتلك أجتوي من يجستويني 


ع الصياغة ا المختيات اه علي أنه خطاب 0 0 00 معالحة أ 
سردي تخبييلي الأمر الذي يفرط عليه أن يكون سانا بطريقة 00 
قَيْلَ من لغة أَعيِدَ إنتاجه في لغة أخرى حاولت أن تنقل اللغة الأولى » إننا أبد لا 
ننزل عجر العيارة مرين . وعلى الرغم من ذلك يحفل المقول بالنداء : «أفاطم . 0 
والأمر: : امَشّعيني . ..»» والنهي : «فلا تعدي . .» » والتهديد : «فإنى لو تخالفنى 
شمالي 5 . إِذَا لقطعتّها م وكلها أمور تحفظ على العبارة حيويتها ووقعها النابنض في 
الطاب الماشرنها : 

ومشهد الحوار المباشر هنا 2 أيضًا على الرغم من أنه يتجاوز كل التفاصيل عن 
الم أو عمن تكون «فاطمة») هذه » أو وضعيتهما أو علاقتهما وطبيعتها- هو مشهد 
مُعْنٍ بكل قوة عن سائر التفصيلاات والمقدمات 2( مشهد كاف لالاحساس ب (الحرمان) 
والتمثيل له ومَنْ كان يُقَدم لصلابة والحزم مع من تتأبى عليه حزما يصل حَدَ 
التحدي والتهديد- يأبَى أن ينقل الكلام بنصّه ولفظه ما أمكن . يأبّى إلا أن يَقَمَطعَ 
مشهد ذروة الأزمة بيله وبينها أو يسجل ما دار فيه من حوار أو طرف عبارات » وإغا 


. ١58 السابق : ص‎ )١( 
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لبي د عه و لي 
التي يأتي المقول الثاني في إطارها ال وقد الظعائن 0 
عليه مع «فاطمة» التي تصله وتفارقه . تَعده وتُخلفه ما وَعَدَتْ » تصلة وتقطع ما 
-2 : اهن بكلّة وسَدلْنَ أخرى»» وأريْنَ محاسنًا كن أخرى» » ورغم 
الي اللّلام مُطلبات» ل ل الضعائن) في 
ل ا 
الح ليا وين 
4 لَعَلّك إِنْ صَرَّمُت الحبْلَ مني 
ا 1 10 
فَلعَلدٍ إن صِرَّمَته يكون كذلك على هذه الحال من الاكتفاء والاستغناء » وتطاوعه 
نفسه على ذلك . وهو ما يَرْدّنا مباشرة أيضضًا إلى المقول الأول في الأبيات (*» ؟) . 
بينهما » فضلاً عن أن الموضوع لم يكد يختلف . فهو في موقفه إزاء فاطمة «يشعر 
بالكبرياء في جوهر ذاته » بحيث يَحْسّ أن أعفناء الشدو يكن ار كرد على مان 
هذا ا جوهر » ومن ثم يمكن أن يمارس نحوها هذا الكبرياء»( ار ا م 
هذا الذي 0 تصديًا مليثًا با حركة والشموخ : لهاجرة نصبت لها 
1 ) وهذا الكبرياء ذاته هو ما لا يفارقه أيضًا في خطابه لعمرو بن هند : 
3 - فإنان تكون أخي بحَق 
فأ رف منْك غَنَي أؤسميني 
*1م- الاافحا ‏ ادير 


)١(‏ د . محمود الربيعى : نظرة نقدية فى قصيدة جاهلية . مقال ضمن كتاب : دراسات عربية 
وإسلاميّة مهداة إلى أديب العربية الكبير أبى فهر ؛ محمود محمد شاكر بمناسبة بلوغه 
السبعين- القاهرة 507 ١ه/1985م‏ . ص 07١‏ . 

(؟) السابق : نفسه . 


الل 


فرغم أن يد ابن هند هي العليا عطاء وسخاء ؛ إذ الناقة التي يرحل عليها 
ويُسْهِبُ طوال النص في الوقوف أمامها _في واحد وعشرين بينًا- هي بعض صلاته 
وحُمّلانه . وهذا الاعتراف بالجميل أُوّل مايبادر الشاعر بالتصريح به إزاء علاقته معه : 

فَرْحْتُ بها (الناقة) . إلى عمروء ومن عَمْرو أتتني ب(79 ١‏ 40) . 

رغم كل ذلك » ورغم ما يشيع في تقاليد مُخاطبة الملوك يطلب منه كل حَسْم 
الوضوح في المعاملة , والاختيارَ الجازم بين الصّداقة الحقة والوفاء بحقوقها أو 5 
العداوة » وفي كل الأحوال كلاهما كفء للآخر: «أتقيك وتتّقيني) 3 «أنفْضْ ا بيت 
وبينك يَدَك ؛ واتُخحذني عدوا لك ؛ أحتررٌ منك وتحتررٌ أنت منّي » وينطوي 37 
على ضعْن صاحبه . والحَذَّر من شرّهم )١(.‏ 


5 .لعل تمثيل الكلام الذي كان مداره على الخطاب المباشر في الأمثلة السابقة 
يتحول إلى مط آخر » وصيغ صميرية أخرى في الأبيات التالية : 
6د إذا سامت احليييا بلَيْلٍ 
تأوه آأهة اليجل العتتكد 0 


ا تقول إذا دَرَأأت ليكا اوضصيني 
أهذا ديبينته بدا وديني 


اا كل الدَمْرِ حَلُ حال 
احا تع عل بحا كيين 


الكادم فى اتويت (16) بعد إنناح بعر هو (فعل تلفظي لغوي) ب يشير إلى تعبير 
شفوي مُمَثّْل لجانب من حالة سياق التَّلَفْظ . هذا الفعل اللفظي 3 الإشارة إليه أو 
يُحكى بفعل و . فقوله : «تأوّه آهة الرجل الحزين» يعيد فيه الفعل (تأوه)- تناك 
ما 00 كنا من نحو: : «آه» أو «آه- آه» أو نحو ذلك من كلمات 3 توجع وتَحَرّن أو 

: (الفعل (تأوه) فعل حكائي لحمل تلفظ بقوله «آه») » والتائب عن المفعول 
لق ويا امنا ليد 2 قات ليخ ا ريه «آهة الرّجل الحزين» . ولا 
تخفى هذه المراوحة بين أفعال الشاعر وأقوال الناقة : 


. ١751//* : التبريزي‎ )١( 


بحسن 


اها فنق 1 جلنها ليل ل >» تأوّه آهة الرجل الحزين 

إذا درأت لها وضيني 4 تقول أهذا ديئه أبدًا وديني ناك الدهر . 

إننا على هذا النحو بين الأفعال ومردوداتها ؛ #أحنان الشاعر المادية » ترد فاك 
الناقة اللفظيّة مَحْكيِّةَ من قبّل الشاعر نفسه . وبعبارة أأخرى أمام أقوال الناقة 
وسياقاتها الفعْليّة (من الفغل) . على أن كلام الناقة يأتي أيضًا من قبيل الخطاب 
المباشر الذي اتبدوفيه وساطة الراوي الذي ينجز الفعل «تقول» » والذي ينقل قول 
الشخصية مالا أن يكون أميئًا فى نقله » فيقتبس أقوالها بالطريقة التى ب يُفْتَرَض أن 
تكون قد صاغتها بها . ويظل مقولها محافظًا على ضمائره الشخصيّة والإشاريّة دونما 
تحويل » ويحفظ تعبيرها عن الشاعر بصيغة الغائب في شكواها إياه تعبها وتصّبها , 
وهو ما يجعلنا تُدْرِجُ هذا المقولَ في إطار المناجاة الداخليّة لجعل الشكوى داخلية » 
بعيدًا عن أن يسمعها الشاعر . فهي دومًا لا تحيدٌ عن مطاوعته على الرحيل » وتكبّد 
لحي روماه الأسنا د قر دز هذا على التركيب حرارة الالتزام بالصياغة 
الفعلية » خاصة وأن هذا الآخر الذي يتحدث عنه المقول بصيغة الغائب هو نفسه 
المتكلم بالصيغة المصاحبة «تقول» » بعبارةٍ أخرى هو راوي هذا المقول الذي من 
المفترض أن يتحول الي متكلم داخل المقول لو أنة في صيغة الخطان غير المباشر . 


١‏ . القصيدة )١59(‏ للمرقش الأكبر (مقول مباشر) للنفس ء أو المروي له 
العام الذي يُشركه المتكلم بتبليغ رسالة أو حَمّْل تهديد أو نُصّح وتحذير. ومن هنا 
فالقصيدة خطاب مباشر ينقل مقول القول (الذي سوف يقع) , والذيّ يمتد هنا ليشمل 
القصيدة كلها . 

ولعل هذا امخاطب الأول في القصيدة (قُلَ ...) يعمل بوصفه حيلة وثوبًا 

مستعارًا ننتقل فيه مباشرة لسان الشاعر للمحبوبة إلى وساطة مُخاطبٍآخر يُصْبح هو 
المروي له 3-2 التي سوف تنتقل حينئد لموقع الغائب وتصبح فوونا عنينا + 
فَيَحُلّ اسمها محلها . ولكن داخل هذا المقول الذي يمتد على طول النص نَحُّسّ 
مباشرة امخاطب الثاني إذ يحتفظ النص بكلام المتكلم بِنَصّه بما لا يحتمل أيّ فاقد إلا 
خلاف ما يحتمله أي حوا رمباشر من فاقدء أوما يفترضه من بؤر اختلاف . 
وكتبخيضن: هذا الخاطن :(الونيظ | لسن جره شيلة بشكلية: فقط + فالمعفى والدلالة 


يرشحان له عبر انقطاع السبل بين «أسماء» والسارد وإشراف الأخير على الهلاك : 3 


خسن 


احاقل لامجتعيم]ء ادق السخساذا 

واللسظديرق أن تمترودي ملك زاذا 
- أيدما كنت أو حللت بأرض 

أو بلاد أحعيسيت ثلك السبلادا 

- إن تكوني نكيت رَبِعَك بالتغناأ 
موجاوزت حشغيرً ومُرادا 

#داكنار حي أن أكتحون بنك حيريتتيا 
واد حاديى. لمحا ين والورادا 
ه- وإذا ما ريت الة , 4 
0 درن التتحريات: جيادا 

١-فَهم‏ يجي على أزْخُل الي 
س يَيَْون 2 م أفردا 

وجح سيد من نحوأرضٍ 
بمُحب قدمات أو قيل كتكهانا 

- فباقلمي ماسر رَعَلَم شك يخ 
ذَاك 3 وابكي ا أن يُفادى 


رامق وكام يقدم ل ارا » حيث لم يُسبَّق المقول 
مثلا ب«أن» » بل تم تصديره بفعل الآمر مياسن «أنجري .»- فليس ثمة ضامن 
لتكراره بحرفيته » ليس ثمة ضامن أن المخاطب سوف يعيد اقول بفصه وبفصه ماما 
لأسماء . إن ا مخاطب نفسه جزء رئيس فى تلقى شكل هذا الخطاب » وليس «أسماء» 
قط نلا در فقط موقع «الوسيط» بل يأخذ كذلك موقع «الشاهد» ودالحَكم) على 
هذه العلاقة . تنبنى القصيدة كلها بعد البيت الأول على (آليّة) واحدة » هي آليّة 
التلازم ا أو ركنين الشكل كل 50 ا . هذه البؤر هي ب(3) »2 
ب(49)ننات (0 »ا ن(1) . 


536 


ب(١)‏ أينما[_ه كنت 
أو ١:_‏ 3 
أو بلاد 
حييت تلك البلاد 
ب(” »4) إن د بالشأم 


سم وجاورّت 


010 


ومرادا 
فأرتجى أن أكون منك قريبًا 
امخحدو اننال لضاف الززانا 
ب( 160) وإذا -ه ما رَأت رَكبَا رب هه مُخبَين 
يقودون مُقَرَباتٍ جيادا 
0 لبن 
يُرَجُوه أيْنْقا أفرادا 
ب( )١‏ وإذا-هه ما سَّمِعْت من نحو أَرْض بمُحباً ره قد مات 
#أوقيل كاد 
00 اعلمي- غير علم شلكة- بأني ذَاكُ 
وابكي لْصَفَدٍ أن يُفادى 


وهذا التلازم الذي يحكم الأبيات السابقة بقة آليّة تجرى عليها القصيدة ة كلها بما هي فعل 
خطابي اي ينحو صوب التمدد والتراكم . وصيغة التلازم تأخذ في العمل 
كفاعليّة ا معًا مساحة واسعة من وحدات المعنى » مركزة إياها ورابطة بينها في 
سياج شرطي أو ظرفي . 

بؤرتان من هذه البؤر التلازمية هي بؤْر شرطية والآخريان ظرفيتان » وإن كان في 
الاي حي افرط ْ ش 

- البؤرة التلازمية الأولى بؤرة شرطية تتمحض للمكان عبر أداة الشرط (أينما) » 
تُفضي إلى تكرار الفعل (فعْل إحياء البلاد) بتكرار الأماكن التي تَحُلْ بها . 

- وتتحلّد البؤرة التلازميّة الثانية » وهي بؤرة شرطيّة علاقة المقيم بالمرتحل . وهي 
علاقة تتكشف عن فل ما وموقف السارد إزاءه . 


قينا 


- أما البؤرتان التلازمتيان الثالثة والرابعة فظرفيتان ؛ إذ تبدأ كل منهما الجا 
«إذا» التي يقول عنها النحاة 3 في بدئها تدل على الظرف » غير أنها تتمحخض 
للشرط ات 00 
ومن هنا فالبؤرة الثالثة بؤرة ظرفيّة لما في «إذا» من ملازمة لشحنة إظرفيةٍ إطلاقًا . أما 
البؤرة الرابعة فبؤرة ظرفية شرطية ؛ إذ تمتزج الشحنة الظرفيّة بافتماء شرطي » حيث 
يتوقف محتوى الجواب (فاعلمى بأننى ذاك » وابكى لمصفد ء أن يُفادى)- يتوقف هذا 
الجواب على محتوى الشرط . إن هذا البناء الصياغي الهيكلي المتكرد هر أدك النانت 
النص ضد الإيجاز» وأول نوافذه على الثرثرة والجيزد ؛ فتتوزع الحكاية على الأطراف - 
أطراف التركيب الشرطي- ونُقاّم الجمل حكاية كُلَّ طرف وتربطهم مما بهذه العلاقة 
(علاقة التلازم) ؛ فتجعلهم قوام حَدث ما أو تفاعلٍ بعينه . 

إن اللغة بهذه الثرثرة التركيبيّة » بهذا الانبساط الذي يحتفي بالإعادة والتكرار 
الهيكلى _تتحرك لتتحلل من أعباء ذاتها حافلة أعباء السرد . ف«إن» الشرطيّة تحيل 
السياق الشرطي العام إلى الاستقبال في ب(4) » وهو استقبال بادىء من الحاضر : 
(فأرتجي أن أكون منك قريبا) » من الآن وفي المستقبل . مع ملاحظة أنه يبدأ من 
الحاضر الذي يحوي فعلاً ماضيًا منقطعًا : ( (تكوني تركت- تكوني جاوزت) . ويأتي 
الشرط ب«أينما» شرطًا في الماضي » صالمٌ سياقيا لإعادة تكرار التجربة في أزمنة. 
لاحقة ؛ مضارعة ومستقبلة . 

أما الشرط ب «إذا فهو شرط في المستقبل ينتج لنا سردا عنه ؛ غيرَ أن كل جوابٍ 
مشروط بفعل فيه -في المستقبل- فمعرفة (صحبة السارد) لا تتأتى إلا برؤية ركب 
يحب يَيْن بَعْدَها أنهم صُحْيّته » وكذا فمعرفة موت الشاعر حا مرهونة بسماع نبأ 
من أحَبّ فمات أو كاد . وهنا نلحظ أن ما يُرْهَنَ للجواب ليس الفعل » بل تفسيره 
الذي يخلع على هذه الوقائع هويتها . 


. ابن يعيش : شرح المفضل . مكتبة المتنبي- القاهرة . ج97/4 :97 » ابن هشام : مغني اللبيب‎ )١1( 
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الخاتمة 


يعين البحث أهم النقاط التي ينتهي إليها » فيما يلي : 
دعق النظرة للقمييدة اشاهلة .وفينها «علامة» ذات طابع إشكالي ؛ حيث تعمل 
بوصفها علامة مستقلة » وأيضًا بوصفها علامة توصيليّة- تظل نظرة قادرة على 
توصيف طبيعة القصيدة الجاهلية التى تحفل بتفصيلات الحياة الفعليّة ووقائعها 
البسيطة ومغامراتها , وتولع بتعيين الأماكن والشخوص مستنزلة النصّ إلى حيز 
الوجود الفعلي . وتعتد في اللحظة ذاتها بقيمتها التخييليّة » حيث يتحول مفهوم 
«الواقع» ذ فى التحليل الأخير من «الواقع المادي») العيني الخارجي لين «واقع نصّى ») 
محكوم بتقاليد الكتابة النوعيّة . 
- على الرغم من الاختلاف بين المسرودات التاريخيّة والمسرودات التخييليّة » إلا أن 
الأخيرة يمكن لها أن تتقاطع في بعض الوجوه مع الأولى ؛ فيحتفي الشعر بتدوين 
الواقعة . ويأخذ الشاعرٌ موقع المؤرخ والشاهد والمرجع » ويسجل الشعر والحوادث 
كما يسجل النزعات والآمال والقيم . ولكنه حينئذ لا يترصد بالضرورة التحوّل 
الزمنى الذي هو سمة الكتابة التاريخيّة وإنما يترصد الواقعة عند لحظة ماء وتتثرٌ 
عينُه البصرَ إلى ما ورائها من قيمة . 0 
- وفي إطار علاقة الشعر بما بمتلكه من مقومات سردية بالواقع : 
حازت بعضُ القصائد مقام التَْسسُلٍ » فحفظ الشعرٌ على «الرسالة» تقلبها- 
أذييات او تاي جراد للا تريجي التويف اباا. ااجير. 
به كان تبني القصيدة شكل الرسالة 'مراذا به في المقام الأول «إشاعة الخبر) » من 
خلال ضمان «الوسيط» » هذا امْبَلْ الذي يمثله جمهور المستمعين أو 0 
لهم ؛ فشكل الرسالة محاولة للمجاوزة بالقصيدة حدود المجلس أو المقام المتعين 
للقول- من خلال الشعر- لإطلاقه في المكان والزمان » بعيدًا عن مقام 
المشافهة ومَبْلعْ الصوت . 
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وكذلك يقوم الشعر القائم على الرسالة أو الإبلاغ على إقصاء امخاطب الذي هو 
حاضر بالضرورة في عمق الخطاب الذي تتبناه القصيدة . لإبراز عمق التباعد 
بين المتخاطبين » وهو حينئذٍ غط فني يتجاوز مفهوم الالتفات الذي تتوقف به 
البحوث عند مستوى 0 

0 وفضلاً عن ذلك يؤشر هذا الشكل على علاقة تراتبيّة بين المتراسلين قد 
يحددها السياق والمقام . أما إذا كانت القصائد غير متعينة الإحالة » فإنها في 
كثير تمتلك حَدا أدنى من التعيين العاروعي» حيت كل ابا يعمل عي باطنه 
واقعًا ماديا ما ملموسًا يؤقت النص ويُصَرَّحٌ بتاريخيته . 

وكذلك يأتي الشكل الرسائلي في الشعر ليكون مَجْلىَ لهذا التفاعل الحيّ بين 
ا ال ا 

- إذا كان للقصيدة أن يُنظر إليها على أنها سَرّد «يقرر» أو «يخبر) بمواقف وأحداث 
معينة 2 فإمكانها في بعض الأحيان أن يُنْظر إليها بوصفها سردا «ينجز) حال 
إنتاجه فعلاً معيّنا . هذا بالطبع فضلاً عن عاد اللفوظات التقريرية نفسها ملفوظات 
«إنجازيّة» استنادًا إلى أن القول أن ديعا هنا حفيفا أو زائقًا يشكل نوعًا من أنواع 
«الفعل» اإنصعخ الملفوظات التقريريّة نفسها هنا تنجز فعلا هو فعل «التقرير) أو 
«الإبلاغ؟ٍ أو «التأكيد» . على هذا النحو يُعَدُ كل سرد - مهما كان يقرر أو يخبر- 
فعلاً إنجازيا » إذ ينجز السرد حينئذٍ - على أدنى تقدير- فعل الإخبار ذاته . 
- فى القصائد التى تمتلك صفة «الإنجاريّة» » وعندما يتبنى الشاعر وجهة نظر القبيلة 
فإن وضع الشاعر المؤسسي- هذا الوضع ال(خارج-لساني)- يدخل بوصفه مقومًا 

رئيسًا لإنجاز أفعاله الكلامية . 

- وعندما تنحو القصائد والمقطعات إلى أن تهيمن عليها صيغ الخطاب » وتتوجه بقوة 
نحو إنجاز أفعال فإن قوى تماسك الطابع السردي تأخذ في الانحلال إلا ما يَدُعم 
أفعال الإنجاز على مستويات محدودة ومتفاوتة . ويغدو الأمر رهين (تأكيدات أفكار 
مركزية) . إن السرد يتباعد بانفراط العلاقات العلَّيّة بين الأحداث » فما يهم 
حينئذ ليس تغيرات الأحوال » وإنما تقديم فاك وتفسيرات وتمهيدات موازية » 
ومعالم موقف ووجهات جانبيّة . أمور تصاعغ (أفكارًا) أولى من صياغتها (أحداثًا) 


0 
- وكما يُعَوّلَ السرد الشعري على الواقع يُعَوّل على الأسطورة سواء في بُعْدها 
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الشعائري المقدس أو في بُعْدها الحياتي اليومي » ومن ثم قَدّم لنا الشعرٌ سرودًا تعود 
لطوابع أسطوريّة » تعاور عليها الشعراء في قصائدهم بهيكل شبه ثابت المعالم » 
ومفردات متواترة في الغالب » وغدت مع كل استعمال شكلاً سَرْديًا من أشكال 
معرفة الحياة وقراءة الكون وصراعاته ورموزه . 

- كذلك لم تتوقف الأسطورة عند حدود الطتقوسي أو الشحائرئ أو المقدسن + فليسنت 
الأسطورة فقط ما يصنعه التاريخ و كها ا مانن عيدسيه بأنفسنا . ومن كلامنا 
ما يفترسه الاستخدام الأسطوري أردنا أم لم ترد » فقد تتخلق الأسطورة في الحياة 
اليوميّة ويكسبها الاستعمال اللاجتماعي الرمزي استعمالاً جديدًا ينضاف إلى 
دلالتها اللغوية . 

عق الندرة عو القور' الوحشى «وكذا اتتمار الوتحدى سردا أسطورا أنشجه الشعراء) 
إذلم يحفظ لنا النشر على اتساعه نَصّا يسجل هذه المشاهد ء إذا كنا نتوقف بها 
فقط عند حدود المشاهد الحياتية الواقعيّة . ولكننا نجدها صنيعة الشعراء فقط 
وسردهم ٠‏ 

- قَدّمم مفهوم السيناريو بمفهومه في السيميائيات والتأويل وعلم النص للبحث إجراء 
مناسبًا لالتقاط الجمل الهٌدّف في النص .ء والتي تؤدي إلى التقاط الحكاية . بما 
فيه من قدرة على ملاحظة (ثبات العناصر واطرادها) » وكذلك القبض على (نظام 
تتابع الأحداث) . وكان مدخلا صالحًا لإدراج ت نص ما ضمن حيز فهمه وتفسيره » 
وكان معوانًا في قراءة الغائب في النص من خلال الحاضر . 

- وجد البحث أن الخبر الذي ينشأ على هامش القصيدة فيبدو مؤرخًا لها ء أو 
شايكا ينانا عاديا قد ابتلع , » في بعض الأحيان » شيثًا فشيئًا القصيدة ة في 
إطاره » على الرغم من أنه في أحيان كثيرة لم يقدم «إعلامًا) ردنا جديدا 
ينضاف إلى «الإعلام» الذي تحققه القصيدة . 
لقد كانت الأخبار فى أحسن الأحوال توسيعات محدودة للسرود الشعرية » وفى 
جل الأحوال كانت مجرد صياغة نثرية لما مسَرّده الشعر . ولم نَعّد أمام حادثة ما 
صاغتها الفاعلية السردية النثرية في الخبر » وصاغتها الفاعليّة السردية الشعرية في 
القصيدة . وإِغما سرد الخبر عالة على سرد القصيدة بما يجعل من القصيدة بما تقدمه 
أو تتضمنه هي النموذج الْخْمَرَّلَ مجموع الحكايات التي يقدمها الخبر 
ولاستراتيجيتها العميقة . 


لخن 


- بْيّنَ البحث أن الشعر ينبني سردا في غير الاتجاه الملباشر لسيرورة «المنطق» 
و«الزمان» » فهو لغة تقوم أيضًا على المغالطة في منطق التعاقب » فتشعث الفاعليّة 
الشعرية من التراتبيّة المنطقيّة والزمانيّة للوحدات السرديّة » فيُفْصّل بين وحدات 
مقطع ما من المقاطع بوحدات من كاين أخرى . وتقطع لحظات زمنية من أحداث 
ووقائع معينة تَسَلسسُل لحظات زمنيّة لأحداث ووقائع أخرى . ويقوم الزمن على 
التذاحل والأعفاء والتاجيل والقطع . 

- كذلك يعين تتبع مقولتي «السببية» و«التتابع الخطي») للأحداث الناقد أو القارئع 
على محاصرة التبعثر الظاهري في النص الشعري » والذي هو أيضًا خصيصة 
سردية فيه » فالقارئ على الدوام يعيد ترتيب وتنسيق ما يقرأ » ويقيم علاقاته 
الخاصة بين وحدات العمل مستكشفا بنية النص الخاصة به » والتى ينتج من 
خلالها المعنى الذي هو إنجازه الخاص . 

- عادة ما لا تكون السببيّة في القصيدة من غمط السببية الصريحة أو الضمنيّة » 5 
تقوم في الغالب على أسس (احتماليّة ) كأن يتبع عدت آخرٌ في الزمن 2 ويكرد 4 
به علاقة (معقولة) » وهنا ينتج «التعاقب» إلى جوار هذه العلاقة منطقًا سيب 

- لم يكن استخدام الشعر للاسم- على الأقل في إطار سبيت اناما مجان 
حياديا مَُرَعًا من الوعي والخبرة . وإنما أخذ الاسم بما هو إشارة وعَلّم على شخصية 
يترصدها السرد- أخذ طابع الأمثولة الرمزية بتحقيقه لمغزى دلالي معين . 

- أخذ الاسم بما هو إشارة لشخصية يُسْرّد عنها- خصائص دلاليّة ورمزية متفاوتة 
وسمت بها , وأضحى محورًا لانتظام السرد حوله بهيئة معينة ومظاهر مخصوصة » 
كأن تغدو الأسماء علامات على حالات مخصوصة . وجوانب وصفيّة بعينها» 
وتتغيّر الأسماء بتغيّر الحالات وتعدّد الملامح : فالاسم لين «عَلْمًا) قدر ماهو 
«علامة» على «أوصاف» و«وظائف» يجسدها السرد . 

- ويصبح الاسم الذي يتواتر ويتكرر تطام ها يصبح استخدامه رمزيًا لما يتواتر فيه » 
وتصبح العلاقة مع دلالته علاقة استّدعاء حالاات وأمثولات . فإعادة كتابة 
الحالة » ومنها إعادة كتابة شخصيّة المحبوبة وإعطاؤها اسماً- وغالبًا ما هو مُتَلقَىَ 
عن الآباء الشعريين- هو نوع من إعادة تجسيد هذه الحالاات السابقة . 

- ونجد كذلك أن بعض الظواهر الفنية فى القصيدة الجاهلية عندما تؤسس لسلوكها 
الرمزي الدلالي فإنها تؤسس أيضًا لقيم سرديّة خاصة تتبدّى من خلالها . فكل 


م 


ما يحيل على شخصية فنية ما مثل «سلمى» يحيل على «أفعال» و «عمليات» » 
في حين أحال أكثر ليرد مع «رابعة» على «تصورات» و «أوصاف» . حول 
«سلمى» أفعال وعمليات تحيل على «وظائف» » فى حين كانت تصورات وأوصاف 
حول «رابعة» تحيل إلى «قرائن» . ا 

بعبارة أخرى يرى البحث أن (امرأة الوصال) فى السرد الشعري فى القصيدة 
الجاهلية غالبا ما يتم بناؤها من خلال النعوت ء أما (امرأة الانفصال) فغالبًا ما يتم 
بناؤها من خلال الأفعال والأحداث . 

- وإذا كان «بارت» قد صف السرود إلى سرود شديدة «الوظيفيّة» كالخرافات 
وأخرى سرود شديدة «القرينيّة» كالروايات السيكولوجيّة , وبين هذين الصنفين 
سلسلة كاملة من الأشكال الوسيطة » خاضعة من حيث أساس تصنيفها 
لاعتبارات القصة . وا مجتمع » والجنس التعبيري » فإن الشعر الجاهلي » في ضوء 
هذا التصنيف شعر فى مجملة شديد القرينية . 

2 الضييرة” انيه فصي نجه رانيعيناز بافعقادها عن «انقطات» أن اعرد 
(الشخصي) . يتخلله أحيانًا سرد (لاشخصي) عن العالم والأشياء . وما هو 
ذاتي » ما هو شخصي يغدو هولب القصيدة الحكائي بوصفه مقولة الشخص 
المتكلم بالنص وما هو (لاشخصى) هولغة ملء الهوامش » لغة التفاصيل 
والاستطرادات . ويغدو البحث عن ما هو (شخصي) تَحَسمُسا لمركز النص وبؤرته 
ال 

- ولعل أقصى ما يُحَمَّلَ القصيدة الجاهلية صيغتها الشخصيّة طابَعُها (الخطابي) 
الأصيل , من حيث لغتها وأسلوبها » إذ تبدو كثرة كاثرة من القصائد وقد توجهت 
مباشرة مخاطب آخر »هذا الآخر قد يكون فعليا خلاف الصوت الذي يتكلم 
بالنص » وقد يعود ليضحى هو المؤلف نفسه . وقد جَرّد من نفسه- كما يقول 
القدماء- شخصًا آخر يخاطبه . 
إن الخطاب هو ما يؤطر القصيدة , ويّدْمج السرد أو الموضوعيّة في إطاره » ليتحول 
السرد فى النهاية إلى أحد عناصر الخطان الشعري . إنه يظل مشدودًا إلى عُرى 
اقطان لبضبح مكوثًا من مكؤقاتة.: 

- وعلى الرغم من هذه الطبيعة الذاتية الأصيلة في الشعر الجاهلي إلا إنه يَضْعّبِ 
على الكلام أن يكون شخصيا على الدوام » حيث الذات تبادر العالم عارية إلا من 


للحاو 


صدامها مع الأشياء » والكون , وربما صدامها مع نفسها أيضا . فمن حين لآخر 
يهرب الشاعر من ذاتيّة لغته إلى لغة موضوعيّة أخرى لتتحدّث بها القصيدة . إنه 

- على الرغم من هيمنة صوت شعري وحيد على القصيدة الجاهلية » هو صوت 
ل ا د بد 0 ا 
0-08 صوتية » ويبين القت وم عمد 

- وعلى الرغم من أن القصيدة بما هي سرد تؤول إلى وعي وحيد ومرجعية واحدة 
نهائية هي وعي ا »إلا أن ثمة مناطق في الي ريه 
إليها 0 حوار إِيُخَلْقَ رؤىً من ب وأكثر نه تفاذًا عبر توا كلام الآخرين 3 
ووجهات نظرهم وإعادة تمثيل كلامهم . 

- احتفى البحث ببعض المقولات السردية التى تعود إلى البنيويين أمثال «بارت» فى 
كتاباته الأولى و«تودروف» و«اجيرار جينت» ولا يزال الطريق واسعًا لتطبيق أوسع 
لقولاتهم على الشعر هذا فضلا عن إمكانية الإفادة من السرديات السيميائية 
التى طورها «غريماس» بشكل واسع 

- وأخيرًا لا تزال دراسة الأشكال المتنوعّة للسرد العربي- القديم بخاصة- محدودة ‏ 
ولم تفارق خطواتها الأولى » سواء أكان ذلك في دراسة الأشكال النشرية 
كالمقامات أو الحكايات أو المؤلفات التاريخية أو كتب المجالس وكتب الأدب العامة 
أم كانت في دراسة الشعر وما يكتنفه من طوابع سرديّة . ولكن لا سبيل إلى 
تراكم معرفي إلا بالعمل الجاد وممارسات متعددة تُقَدم على مادتها بشيء من 
الجرأة والمغامرة : 


لاوا 


المصادر والمراجع 


أولا: ا مصادر: 
- الخطيب التبريزي : شرح اختيارات المفضل . تحقيق : فخر الدين قباوة . دار 
الكتب العلمية- بيروت -دط”؟ -ل*7ل اه/1980م. 


- المفَضّل الفني : المفضليات ريع : أحمد محمد شاكر » عبدالسلام 


ثانيًا: المراجع: 

أ- الكتب: 

- أبو الفرج الأصفهاني : الأغاني . تحقيق : إبراهيم الإبياري - دار الشعب - 
القاهرة . 
منشورات اتحاد 00 0 - الرباط -ط١-‏ م0 

- إبراهيم فتحي : معجم المصطلحات الأدبيّة . دار شرقيات للنشر والتوزيع - ط ١‏ 


- ا 

- ابن النديم : الفهرست . تحقيق : د .ناهد عباس عثمان . دار قطري بن الفجاءة - ط 
١-1986م.‏ 

- ابن سّلام الجُمحي : طبقات فحول الشعراء . تحقيق : محمود محمد شاكر . دار 
المدنى- ط؟ . 


- ابن قتيبة : الشعر والشعراء . شرح وتحقيق : أحمد محمد شاكر . دار الحديث - 
القاهرة - ط١-‏ 5117 995/1١‏ ١م‏ . 

- ابن منظور : لسان العرب . دار المعارف- مصر . 

- ابن هشام الأنصاري : مغني اللبيب عن كتب الأعاريب . تحقيق : محمد محيي 
الدين عبدالحميد . المكتبة العصرية - بيروت - 41١‏ ١ه‏ /1161م . 

- ابن يعيش : شَرّح المْفَصّل . مكتبة المتنبي - القاهرة . 

- أبو العلاء المعري : رسالة الغفران.. تحقيق !3 .عائشة شة عبدالرحمن . دار المعارف - 
مصر - ط,ة 


وم 


- أبو الفرج الأصفهاني : مقاتل الطالبيين . شرح وتحقيق : السيد أحمد صقر . 
منشورات مؤسسة الأعلمي للمطبوعات - بيروت - ط ١‏ - 5408 1ه//19/81م . 

- أبو القاسم أحمد رشوان (دكتور) : معلقات العرب ؛ مكانتها الاجتماعيّة 
والفنية . مطابع الدار الهندسيّة - القاهرة . 

- أبو القاسم رشوان (دكتور) : استدعاء الرمز المكاني في الشعر القديم . مكتبة 
الآدان- القاهرة- ط ١-1146م.‏ 

- أبو علي القالي : الأمالي . دار الكتب العلميّة- بيروت . 

- أحمد جمال العُمري : شروح الشعر الجاهلي . دار المعارف- مصر - ط ١‏ - 
١1م.‏ 

- أحمد محمد النجار (دكتور) : تطور الشعر القصصي في وصف الأوابد من 
العصر الجاهلي إلى العصر الأموي . دار النهضة العربيّة - القاهرة - 1919م . 

- إديث كريزويل : عصر البنيويّة . ترجمة : د . جابر عصفور . دار سعاد الصباح- 
الكويت- 1197م . 

- آرسطوطاليس : الشعر . ترجمة : د . عبدالرحمن بدوي . دار الثقافة - بيروت . 

- آرسطوطاليس : فى الشعر . حققه مع ترجمة حديثه ودراسة لتأثيره في البلاغة 
العربيّة : شكري ا . الهيئة المصرية العامة للكتاب -1998م. 

- الأعشى (ميمون بن قيس) : ديوان الأعشى الكبير . شرح وتعليق : د . محمد 
محمد حسين . مكتبة الآداس بالجماميز - المطبعة النموذجية . 
- الأؤنبي : سمط اللآلي . تحقيق : عبدالعزيز ز الميمني . دار الكتب العلميّة . 

- البغدادي : خزانة الأدب ولب جات لسان العرب . تحقيق وشرح : عبدالسلام 
محمد هارون - مكتبة الخانجي - القاهرة . 

- التبريزي : شرح الحماسة . تحقيق : محمد محيي الدين عبدالحميد . 

- الجاحظ : الحيوان . تحقيق وشرح : عبدالسلام هارون . دار الكتتاب العربي - 
بيروت - ط 77 - /1159/1178م . 

- الرضي : شرح الرضي على الكافية . تصحيح وتعليق : يوسف حسن عمر. 
جامعة قاريونس - 598١1917/8/1م‏ . 
- الزجاجي : الإيضاح في علل النحو . تحقيق : د .مازن المبارك .دار النفائس - ط 5 
-515١اه/995ام.‏ 
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- السراج : مصارع العشاق . دار صادر- بيروت . 

- الشريف المرتضى : طيف الخيال . تحقيق : حسن كامل الصيرفى . مراجعة : 
إبراهيم الإبياري . سلسلة ترائنا - نشر وزارة الثقافة والإرشاد القومي - مطبوعات 
ف امن نهدي لسرن صيمق انان للدي وق كا د قله و )لامر 


1م. 
- الطاهر أحمد مكى (دكتور) : دراسة فى مصادر الأدب . دار المعارف - ط /ا - 
5م. 


- الفارابي : ديوان الأدب . تحقيق : د . أحمد مختار عمر . نشر : مجمع اللغة 
العربية - القاهرة - 191/5م . 

- القرطبي : تفسير القرطبي ؛ الجامع لأحكام القرآن . دار الغد العربي- ط ؟- 
5اه/1995م. 

- الميداني : مَجمع الأمثال . تحقيق : محمد أبو الفضل إبراهيم . دار الجيل - 
بيروت- ط1- 50/8 1ه//181 ام . 

- النابغة الذبياني : ديوان النابغة الذبياني . تحقيق : محمد أبو الفضل إبراهيم . 
سلسلة ذخائر العرب (57) - دار المعارف - القاهرة - ط؟ . 

- أمبرتو إيكو : القارئ في الحكاية ؛ التعاضد التأويلي في النصوص الحكائيّة . 
ترجمة : أنطوان أبو زيد . المركز الثقافي العربي - بيروت / الدار البيضاء-ط١-‏ 
155م. 

- امرؤ القيس : ديوان امرئ القيس . تحقيق : محمد أبو الفضل إبراهيم . سلسلة 

- أوستين : نظرية أفعال الكلام العامّة ؛ كيف ننجز الأشياء بالكلام . ترجمة : 
عبدالقادر قنيني . أفريقيا الشرق - ١99١م‏ . 

- برنار فاليط : النص الروائي ؛ تقنيات ومناهج . ترجمة : رشيد بنحدو . المشروع 
القومى للترجمة - امجلس الأعلى للثقافة - القاهرة . 

- بشر بن أبي خازم الأسدي : ديوان بشر بن أبي خازم الأسدي . تحقيق : د . عزّة 
حَسّن . مطبوعات مديريّة إحياء التراث القدبم - وزارة الثقافة والإرشاد القومى - 
دمشق - 1/4 ١اه/١95ام.‏ 

- تزفيتان تودروف : باختين ؛ المبدأ الحواري . ترجمة : فخري صالح . سلسة آفاق 


هه* 


الترجمة - الهيئة العامة لقصور الثقافة - القاهرة - 1195م . 

- تزفيتان تودروف : الشعرية . ترجمة : شكري المبخوت » رجاء بن سلامة . دار 
توبقال للنشر - المغرب - ط ؟ - 1م. 

- تمام حَسان (دكتور) : الخلاصة النحويّة . عالم الكتب - القاهرة - ط 1 
ها ٠٠5م.‏ 

- توفيق أسعد (دكتور) : عبيد بن الأبرص ؛ شعره ومعجمه اللغوي . سلسلة 
دراسات في التراث العربي - وزارة الإعلام - الكويت - ط ١504-1١اه‏ 
/56ام . 

- تون أ . فان دايك : علم النص ؛ مدخل متداخل الاختصاصات . ترجمة : د . 
سعيد حسن بحيري . دار القاهرة للكتاب - القاهرة - ١‏ اته/١١٠٠1م.‏ 

جان دف رن كربا الوسيو دنا تيعد اكد الى جقرير عن المعرقة )ل جين : 
أحمد حَسَّان - دار شرقيات - ط -١‏ 994١م‏ . 

- جمال الدين بن الشيخ (دكتور) : الشعرية العربية . ترجمة : مبارك حنون » محمد 
الولي » محمد أرواغ . دار توبقال للنشر - المغرب - ط ١‏ - 1195م . 

- جميل صليبا : المعجم الفلسفي . دار الكتاب اللبناني- بيروت » مكتبة المدرسة_ 
بيروت . 1987م . 

- جورج بوزنر و(آخرون) : معجم الحضارة المصرية القديمة . ترجمة : أمين سلامة . 
مراجعة : د . سيد توفيق . مهرجان القراءة للجميع - الهيئة المصرية العامة للكتاب 
-19915م. 

- جوزف هورس : قيمة التاريخ . ترجمة : نسيم نصر. سلسلة زدني علما . منشورات 
عويدات . بيروت / باريس - ط19/5-5م . 

- جوناثان كلر : الشعريّة البنيويّة . ترجمة : السيد إمام . دار شرقيات للنشر - مصر 
حو 1-1 الو 

- جيرار جنيت : خطاب الحكاية ؛ بحث في المنهج . ترجمة : محمد معتصمء 
عبدالجليل الأزدي » عمر حلي . المشروع القومي للترجمة - المجلس الأعلى للثقافة 
- القاهرة - ط 5-/15410م. 

- جيرار جنيت : عودة إلى خطاب الحكاية . ترجمة : محمد معتصم . المركز 
الثقافي العربي - الدار البيضاء / بيروت- ط -١‏ ١٠٠٠م‏ . 


0 


- جيرالد بيرنس : قاموس السرديات . ترجمة : السيد إمام . ميريت للنشر 
والمعلومان- القاهرة - ط ١‏ - 1١٠5م‏ . 

- جيمز مونرو: النظم الشفوي في الشعر الجاهلي . ترجمة : د . فضل بن عمّار 
العماري . دار الأصالة للثقافة والنشر والإعلام - الرياض - ط 1017-١‏ ١ه‏ / 
/1ؤام . 

- حازم القرطاجني : منهاج البلغاء وسراج الأدباء . تقديم وتحقيق : محمد الحبيب 
بن الخنوجة .دار الغرب الإسلامي - بيروت - ط 7 - 1985م . 

- حسن البنا عز الدين (دكتور) : الطيف والخيال في الشعر العربي القدي . دار 
النديم للنشر والتوزيع والصحافة - القاهرة - ط -١‏ م. 
165م. 

- د . ادزارد و(آخرون) : قاموس الآلهة والأساطير في بلاد الرافدين (السومرية 
والبابليّة) » في الحضارة السّورية (الأوغاريتية والفينيقيّة) . تعريب : محمد 
وحيد خياطة . دار الشرق العربي - بيروت/ حلب - ط 5 - 547١‏ ١ه/١٠٠5م.‏ 

- د.ر.بلاشير: تاريخ الأدب العربي . ترجمة : إبراهيم الكيلاني . دار الفكر 
المعاصر - بيروت/ دار الفكر - دمشق - إعادة 8 اه/8ة19ام. 

- دانيال تشاندلر: معجم المصطلحات الأساسيّة في علم العلامات 
(السيميوطيقا) . ترجمة وتقديم : .د . شاكر عبد الحميد . مراجعة : أ.د .نهاد 
صليحة . أكاديميّة الفنون . وحدة الإصدارات . 

- ديفيد لودج : الفن الروائي . ترجمة : ماهر البطوطي . المشروع القومي للترجمة - 
المجلس الأعلى للثقافة - القاهرة - ط ١‏ - 5١٠1م‏ . 

- ديشسك وورد (تحرير) : الوجود والزمان والسرد ؛ فلسفة بول ريكور. ترجمة 
8م. 

- روبرت دي بوجراند : النص والخطاب والإجراء . ترجمة : د .تمام حَسان . عالم 
الكتب - القاهرة - ط 51١8-١‏ ١ه‏ / /199م. 

- روبرت شولز : السيمياء والتأويل . ترجمة : سعيد الغانمي . المؤسسة العربية 
للدراسات والنشر والتوزيع - بيروت - ط -١‏ 4ام. 


لاه 


- رولان بارت : أسطوريات ؛ أساطير الحياة اليوميّة . ترجمة : قاسم المقداد . مركز 
الإغاء الحضاري - حلب -ط - 155م. 

- رينيه ديكارت اأمقال عن المنيج لز خكام قيادة العل وللبخف عن لحقيقية في 
العلوم ا .محمود محمد الخضيري . تصدير : د .زينب 

- رينيه لابات و(آخرون) : سلسلة الأساطير السوريّة ؛ ديانات الشرق الأوسط . 
نقلها إلى العربيّة : مفيد عرنوق . منشورات دار علاء الدين - دمشق - ط -١‏ 
0000 

- رينيه وليك » آوستن وارن : نظرية الأدب . تعريب : د .عادل سلامة . دار المريخ 
للنشر - 7١5١اه/1997م.‏ 
ثعلب تحفيق :د . فخرالدين قباوة . دار الآفاق الجديدة - بيروت - ط -١‏ 
3 ” 
دن 3 0 ا نار اناق 0 طم - 
اهم 15م. 

- سامي خشبة : مصطلحات فكرية . المكتبة الأكاديميّة - القاهرة - ط -١‏ 1144م . 

- سحيم : ديوان سحيم عبد بني الحسحاس . تحقيق : أ . عبدالعزيز الميمني . دا 
الكتب المصرية - ط -١‏ 59١ه/١195م.‏ 

- سوزان بينكني ستيتكيفيتش (دكتور) : أدب السياسة وسياسة الأدب . ترجمة 
وتقدم : د .حسن البنا عز الدين (بالاشتراك مع المؤلفة) . سلسلة دراسات أدبيّة - 
الهيئة المصرية العامة للكتاب - 199١م‏ . 

- شلوميت ريمون كنعان : التخييل القصصي ؛ الشعرية المعاصرة . ترجمة : لحسّن 
أحمامة . دارسات الثقافة للنشر والتوزيع - الدار البيضاء - ط -١‏ 1148م . 

- صلاح فضل (دكتور) : أساليب الشعرية المعاصرة . سلسلة كتابات نقديّة . الهيئة 
العامة لقصور الثقافة - امه 

- طرّفة بن العبد : ديوان طرفة بن العبد . تحقيق وتحليل ونقد : د .على الجندي . 
مكتبة الأنجلو المصرية . 


لمالا 


- عبد الرحيم بن أحمد العباسي : معاهد التنصيص على شواهد التلخيص . 
حققه وعلق على هوامشه : محمد محيي الدين عبد الحميد - عالم الكتب - 
بيروت /751 1ه/1517ام 

- عبدالسلام المسدي (دكتور) : المصطلح النقدي . مؤسسات عبدالكريم عبدالله 
للنشر والتوزيع - تونس . 

- عبدالسلام المسدي (دكتور) » الهادي الطرابلسي (دكتور) (بالاشتراك) : الشرط 
في القرآن . على نهج اللسانيات الوصفيّة . الدار العربية للكتاب - ليبيا / 
تونس - 968١م‏ . ش 

- عبدالقاهر الجرجاني : دلائل الإعجاز . قرأة وَعلق عليه : محمود محمد شاكر . 
مكتبة الخانجي - القاهرة - ط ؟ - ٠١ه/69وام.‏ 

- عبدامجيد جحفة : مدخل إلى الدلالة الحديثة . دار توبقال للنشر - المغرس- ط ١‏ 
-16066م, 

- عبدالمنعم الحفني (دكتور) : المعجم الفلسفي . الدار الشرقية - مصر - ط -١‏ 
٠اه/0١199م.‏ 

- عبدالمنعم تليمة (دكتور) : مقدمة في نظرية الأدب . سلسلة كتابات نقدية - 
الهيئة العامة لقصور الثقافة - /1991م . 

- على البطل (دكتور) : الصورة في الشعر العربي حتى أواخر القرن الثاني 
الهجري ؛ دراسة في أصولها وتطورها . دار الأندلس للطباعة والنشر والتوزيع . 

- على الجندي : الشعراء وإنشاد الشعر . دار المعارف - ط ؟ . 

- على توفيق الحمد » يوسف جميل الزعبي : المعجم الوافي في أدوات النحو 
العربي . دار الأمل . 

- علية عزت عياد (دكتور) : معجم المصطلحات اللغوية والأدبيّة . المكتبة الأكادعية 
- القاهرة - 195١م‏ . 

- غورغي غاتشف : الوعي والفن . سلسلة عالم المعرفة - المجلس الوطني للثقافة 
والفنون والآداب - الكويت ١٠١54١ه-/1990م.‏ 

- ف .ر. بلمر : علم الدلالة ؛ إطار جديد . ترجمة : د .صبري إبراهيم السيد . دار 
قطري بن الفجاءة - الدوحة - قطر - /501 ١ه‏ 985١م‏ . 

- فراس سواح : مغامرة العقل الأولى ؛ دراسة في الأسطورة (سوريا - أرض 


اللشاقا 


الرافدين) . دار علاء الدين - دمشق - ط -١5‏ ١٠٠5م‏ . 

- فرانسواز أرمينكو : المقاربة التداولية . ترجمة : د . سعيد علوش - مركز الإغاء 
القومي - بيروت . 

- فلاديمير بروب : مورفولوجيا الحكاية الخرافية . ترجمة وتقدي : أبو بكر أحمد 
باقادر » أحمد عبدالرحيم نصر . النادي الأدبي الثقافي بجدّة -ط ١504-1١اه‏ 
/56ام . 

- فولفجائ هاينه من » ديتر فيهفيجر : مد خل إلى علم اللغة النّصّي . ترجمة : 
د .فالح بن شبيب العجمي . جامعة الملك سعود - الرياض - المملكة العربية 
السعوديّة - 19١14١ه‏ /1999م. 

- فيليب سيرن : الرموز في الفن - الأديان - الحياة . ترجمة : عبدالهادي عَبّاس . 
دار دمشق - سوريا - ط ١-1195م.‏ 

- لالاند : موسوعة لالاند الفلسفيّة . تعريب : خليل أحمد خليل . منشورات : 
عويدات- بيروت/ باريس . ط؟- ١١10م‏ . 

- لبيد بن ربيعة العامري : شرح ديوان لبيد بن ربيعة العامري . حَققه وقَدّم له : د . 
إحسان عباس . سلسلة التراث العربي - وزارة الإعلام - الكويت - ط ” - 
65م . 

- مجدي وهبة وكامل المهندس : معجم المصطلحات العربيّة في اللغة والأدب . 
مكتبة لبنان - بيروت - ط؟- 1184م . 

- مجمع اللغة العربية : المعجم الوسيط . القاهرة - ط,” 

- محمد أبو المجد على البسيونى (دكتور) : ببليوجرافيا الرسائل العلميّة فى 
الجامعات المصريّة منذ إنشائها حتى نهاية القرن العشرين ؛ الأدب العربي 
والبلاغة والنقد الأدبى ؛ تصنيف ودراسة . دار الأدب - القاهرة- ط -١‏ 
57 اها/ 1١10م ١‏ 

- محمد أبو موسى (دكتور) : قراءة في الأدب القدي . دار الفكر العربي - ط ١‏ - 
13م . 

- محمد القاضي (دكتور) : الخبر في الأدب العربي . دراسة في السرديّة العربية . 
منشورات كلية الآداب بنوبة - تونس . دار الغغرب الإسلامي - بيروت - 
م . ْ 


0 


- محمد بنيّس (دكتور) : الشعر العربي الحديث ؛ بنياته وابد الاتها . دار توبقال 
للنشر - | لدار البيضاء- ط؟ - ١١18م‏ . 

- محمد خير البقاعي (دكتور) : آفاق التناصية . سلسلة دراسات أدبيّة - الهيئة 
المصريّة العامة للكتاب - القاهرة - 1194م . 

- محمد عبدالرحمن الريحانى (دكتور) : اتجاهات التحليل الزمنى فى الدراسات 
اللغويّة . دار قباء للطباعة والنشر والتوزيع - القاهرة - /199١م‏ . 

- محمد عجينة (دكتور) : موسوعة أساطير العرب عن الجاهليّة ودلالتها . دار 
4ام. 

- محمد مفتاح (دكتور) : تحليل الخطاب الشعري (استراتيجيّة التناص) . المركز 
الثقافى العربي - الدار البيضاء/ بيروت - ط"- 947١م‏ . 

ح مرتصي الزبيدي : تاج العروس من جواهر القاموس . دراسة وتحقيق : على 
شيري . دار الفكر للطباعة والنشر والتوزيع - 5١5‏ ١ه‏ / 1195م . 

- مريم فرنسيس : في بناء النص ودلالته (محاور الإحالة الكلاميّة) . وزارة الثقافة 
- دمشق -11518م. 

- مصطفى ناصف (دكتور) : خصام مع النقاد . النادي الأدبى الثقافى بجدّة - 
١0ه/١199م.‏ 

- مصطفى ناصف (دكتور) : صوت الشاعر القديم . سلسلة دراسات أدبيّة - الهيئة 
المصريّة العامة للكتاب - 1147م . 

- مصطفى ناصف (دكتور) : اللغة بين البلاغة والأسلوبيّة . النادي الأدبى الثقافى 


بجدّة - 4م. 
- مى يوسف خليف (دكتور) : العناصر القصصيّة في الشعر الجاهلي . دار الثقافة 
للنشر والتوزيع - القاهرة . 


- ميخائيل باختين : شعرية دوستويفسكي . ترجمة : د .جميل نصيف التكريتي . 
واس ته عياة قر اقل واد توقال للدت الذار السيصضاء.. 

- ميخائيل باختين : الكلمة في الرواية . ترجمة : يوسف حلاق . منشورات وزارة 
الثقافة - دمشق - 58/8 ١م‏ . 

- ناصر الدين الأسد (دكتور) : مصادر الشعر الجاهلي وقيمتها التاريخيّة . دار 


لض 


الجيل - بيروت - ط-1988١م‏ . 

- هشام شرابي : الرحلة الأخيرة . دار توبقال للنشر - ط١-‏ 198/8١م‏ . 

- والاس مارتن . نظريات السرد الحديثة . ترجمة : حياة جاسم محمد . المشروع 
القومي للترجمة - امجلس الأعلى للثقافة - القاهرة - 194١م‏ . 

- ولترت . ستيس : معنى الجمال ؛ نظرية في الإستطيقا . ترجمة : إمام عبدالفتاح 
إمام - المشروع القومي للترجمة - المجلس الأعلى للثقافة - القاهرة - ١٠٠٠م‏ . 

- وهب روميّة (دكتور) : الرحلة في القصيدة الجاهلية . مؤسسة الرسالة- ط * - 
اهم/1965ام. 

- يمني طريف الخولي (دكتور) : فلسفة العلم في القرن العشرين ؛ الأصول - 
الحصاد - الآفاق المستقبليّة . سلسلة عالم المعرفة - العدد 74 - المجلس الوطني 
للثقافة والفنون والآداب - الكويت . ١اهم/:‏ ؟ ١'م.‏ 

- يوسف خليف (دكتور) : الشعراء الصعاليك في العصر الجاهلي . مكتبة غريب- 
القاهرة . 


(ب) المقالات: 

- إبراهيم عبدالرحمن (دكتور) : التفسير الأسطوري للشعر الجاهلي . مجلة فصول 
- الهيئة المصرية العامة للكتاب - المجلد الأول - العدد الثالث - أبريل - 
١م.‏ 

- أبو القاسم رشوان (دكتور) : صحوة القلب في الشعر القدي . حوليّة الجامعة 
الإسلاميّة العالميّة - الجامعة الإسلاميّة العالميّة بإسلام أباد - باكستان - العدد 
السادس - 419١ه‏ //199م . 

- الفارابى : رسالة فى قوانين صناعة الشعراء . ضمن كتاب : فن الشعر 
لأ وتسطوطاليين : ترجمة : د .عبدالرحمن بدوي . دار الثقافة - بيروت . 

- إميل بنفنيست : الذاتية فى اللغة . ترجمة : حميد سمير » عمر حلى . مجلة 
نوافذ - النادي الأدبي الثقافي بجدة - العدد 9 - 1944م . ْ 

- أمينة غصن (دكتور) : كونيّة الأسطورة وتحوّلات الرمز . مجلة الفكر العربي 
المعاصر - مركز الإنماء القومي - بيروت - العدد ١‏ - ١198م‏ . 

- بول ريكور: الحياة بحثا عن السرد . ضمن كتاب : الوجود والزمان والسرد ؛ 


فلسفة بول ريكور . تحرير: ديفيد وورد . ترجمة وتقديم : سعيد الغانمي . المركز 
الثقافي العربي- الدار البيضاء/بيروت - ط ١‏ - 11949١م‏ . 

- بول ريكور : الهوية السرديّة . ضمن كتاب : الوجود والزمان والسرد ؛ فلسفة بول 
ريكور . تحرير : ديفيد وورد . ترجمة وتقديم : سعيد الغانمي . المركز الثقافي العربي 
- الدار البيضاء/بيروت- ط ١999-١‏ . 

- تزفيتان تودروف : الأجناس الأدبيّة . ترجمة : جواد الرامى . مجلة نوافذ - النادي 
الأدبي الثقافي بجدّة - العدد ؛ - صفر 419 ١ه‏ /19م . 

- تزفيتان تودروف : الأنواع الأدبيّة . ضمن كتاب : القصة. الرواية . المؤلف . 
دراسة في نظرية الأنواع الأدبيّة المعاصرة . ترجمة وتقديم : د .خيري دومة . 
مراجعة : أ .د . سيد البحراوي . دار شرقيات للنشر والتوزيع - ط ١‏ -/19917م . 

- جان موكارفسكي : الفن باعتباره حقيقة سيميوطيقيّة . ترجمة : سيزا قاسم . 
ضمن كتاب : أنظمة العلامات في اللغة والأدب والثقافة ؛ مدخل إلى 
السيميوطيقا . إشراف : سيزا قاسم وتطوجاد ألو ويد ذا ليان العضري - 
القاهرة - ط ١‏ - 1985م . 

- جون أ . جاكسون : حول الذاتيّة الأدبيّة في القرن السابع عشر . ترجمة : بهجت 
عبدالفتاح . مجلة ديوجين - المجلس الدولي للفلسفة والعلوم الإنسانيّة - مركز 
مطبوعات اليونسكو - القاهرة - العدد ١75/1١/85‏ . 

- جيرار جنيت : حدود السرد . ترجمة : بنعيس بوحمالة . ضمن كتاب : طرائق 
تحليل السرد الأدبى . 

عن روك وطظروس #الأدن طلقى الأدت ‏ البجيةة وتهدرة عدن الشاضى: 
علج كتايد آفاق التناصية: ا 

- حاتم الصكر: السرد في الشعر العربي القدي ؛ استراتيجيات الرؤية وآليات 
القتصص (مقدمة نظرية وتطبيق نصّي) . مجلة (آفاق) مجلة اتحاد كتاب المغرب 
- العدد 57/5١‏ -1999م. 

- حميد لحمدانى : البنية القصصيّة والتخييل فى شعر الناقة الجاهلى - معلقة 
لبيد . مجلة (آفاق) . مجلة اتحاد كتاب المغرب - العدد 57/51- 1948م . 

- رالف كوهين : التاريخ والنوع . ضمن كتاب : القصة ء الرواية » المؤلف . دراسة 
في نظرية الأنواع الأدبيّة المعاصرة . ترجمة وتقديم : د .خيري دومة . مراجعة : 


م 


أ.د .سيد البحراوي . دار شرقيات للنشر والتوزيع - ط ١‏ - 1991م . 

- رولان بارت : التحليل البنيوي للسرد . ضمن كتاب : طرائق تحليل السرد 

- سيزا قاسم (دكتور) » نصر حامد أبو زيد (دكتور) : مَسْرّد المصطلحات . الملحق 
بكتاب : أنظمة العلامات في اللغة والأدب والثقافة . 

- صوفي بيرتو: الزمن والحكي وما بعد الحداثة . ترجمة : إبراهيم عمري . 
مراجعة : محمد السرغينى . مجلة نوافذ - النادي الأدبى بجدة - العدد الرابع - 
صفر 5١9‏ ١ه/‏ يونيه /199١م‏ . 

- محمد بريري (دكتور) : الملكة الشعرية والتفاعل النّصَّي . مجلة فصول - الهيئة 
المصرية العامة للكتاب - القاهرة - المجلد 8 - العددان ” /؛ - 1989م . 

- محمد عابد الجابري (دكتور) : التراث ومشكل المنهج . ضمن كتاب : المنهجيّة في 
الأدب والعلوم الإنسانيّة - دار توبقال للنشر - الدار البيضاء - ط١‏ - 589١م‏ . 

- محمود الربيعي (دكتور) : نظرة نقدية في قصيدة جاهلية . مقال ضمن كتاب : 
دراسات عربية وإسلاميّة مهداة إلى أديب العربية الكبير أبي فهر محمود 
محمد شاكر بمناسبة بلوغه السبعين - القاهرة 5٠07‏ ١ه/987‏ ١م‏ . 

- منى طلبة (دكتور) : قراءة لمنهوم «الحكاية» عند ليوتار وريكور كمنظورين 
متقابلين لما بعد الحداثة . مجلة قضايا فكرية - الكتاب التاسع عشر والعشرون - 
أكتوير - 199١م‏ . 

- ه . فيردا سدونك : مفاهيم الأدب بوصفها أَطْرَا للإدراك النقدي . ترجمة : 
د.حسن البنا عز الدين . مجلة فصول . الهيئة المصرية العامة للكتاي - امجلد 
السادس - العدد الثالث - ١985‏ . 
العددان ١‏ ٠؟‏ - أكتوبر 19/5 » مارس 191١م‏ . 

- يوري تينيانوف : مفهوم البناء . ضمن كتاب : نظرية المنهج الشكلي : نصوص 
الشكلانيين الروس . تحرير : تزفيتان تودروف . ترجمة : إبراهيم الخطيب . الناشر : 
الشركة المغربيّة للناشرين المتحدثين » مؤسسة الأبحاث العربيّة - بيروت - ط -١‏ 
7م . 
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الشعرسردا 


يم مه 
دراسة في نص ال مفضليات 


د .محمودالعشيري 
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الشعرسرذا . 


دراسة ف نط المفصلئات 


يصِدر هذا البحث عر اهتمام بدراسة البتية الادبيّة» بجعلها موضوعا جماليًا؛. سعبا تحو 
55 92 - . 

معرقة اك وعيًا بالمفاءات الشعاقدة ولعدبدا بالشعر العربي القديم - نوج الأنواع فى 
ر 2 37 1 0 م 0 
١ : 1 14 5 5‏ 4 0 
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